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introducción 


El objetivo de este libro es el de presentar de manera 
resumida el panorama y la condición contemporánea de la 
arquitectura de museos. Entrados ya en el siglo xxi, el texto 
enfatiza aquellos prototipos y realizaciones del siglo xx que 
han traspasado los límites del tiempo y que en el siglo xxi 
continuarán siendo referencia esencial. Los museos del 
presente han de contextualizarse dentro del auge que propició 
la creación, ampliación y transformación de los museos a 
partir de los años ochenta, cuando se consolidó la cultura 
posmoderna del ocio y la industria cultural dentro de la 
sociedad posindustrial. La afluencia masiva de visitantes 
implicó la necesidad de multiplicar los servicios del museo, 
como exposiciones temporales y lugares de consumo, 

y comportó el crecimiento de las áreas dedicadas a dirección, 
educación y conservación. Los museos contemporáneos han 
seguido la estela de los prototipos del movimiento moderno 
y de algunas realizaciones de los años cincuenta, recuperando 
valores tipológicos de los museos históricos; pero al mismo 
tiempo han supuesto una completa transformación de su 
concepción convencional. 

Es destacable que la institución museo, a pesar de las 
continuas crisis que ha sufrido desde su misma fundación, 
agravadas por las críticas del arte de vanguardia y por las 
destrucciones de la ll Guerra Mundial, ha ido aumentando 
su papel crucial dentro de las sociedades contemporáneas. 
Paradójicamente, cada crisis ha terminado por reafirmar 
el poder del museo como institución de referencia y de 
síntesis, capaz de evolucionar y ofrecer modelos alternativos, 
especialmente adecuada para señalar, caracterizar y transmitir 
los valores y los signos de los tiempos. 


Este papel crucial estaba ya en sus inicios como 


institución moderna. La idea de museo fue clave en la 
definición de los conceptos de cultura y arte en la sociedad 
occidental. Su nacimiento y evolución estuvo totalmente 
relacionado con el coleccionismo público y privado, y con 

la definición de los estados modernos. Recuérdese el lugar 
central en que la Revolución Francesa situó al naciente museo 
público, o el papel clave representado por el museo a lo largo 
del siglo xix en Europa cuando se iban delimitando sus 
ideologías nacionales. A partir de la Ilustración, en la segunda 
mitad del siglo xvi, al mismo tiempo que surgían las 
disciplinas de la arqueología y de la estética y que se iniciaba 
la cultura técnica de la restauración de los monumentos, la 
cultura europea se fue definiendo en relación con la evolución 
del fenómeno de los museos, que fueron, además, el lugar 
privilegiado para la formulación de las teorías estéticas. 
Historiadores como Alois Riegl o Julius von Schlosser, 
conservadores respectivamente del Museo de Artes 
Decorativas y del Museo de Bellas Artes, ambos en Viena, 

o como Nikolaus Pevsner, inicialmente conservador de la 
Pinacoteca de Dresde, tuvieron una estrecha relación con el 
coleccionismo, con el estudio de las obras y con los criterios 
de presentación de las colecciones. 

A principios del siglo xx, tal como sucedió en todas las 
artes, la ruptura promovida por las vanguardias tuvo su reflejo 
en los espacios del museo, como institución y como espacio 
del coleccionismo donde presentar el arte moderno. En el 
manifiesto futurista de 1909, Filippo Marinetti llamó a los 
museos y bibliotecas “cementerios” y exigió su destrucción; 
y Jean Cocteau calificó al Louvre como “depósito de 
cadáveres” De la misma manera que cada disciplina ponía en 
crisis sus ilusiones y figuraciones, el museo académico como 
institución debía desaparecer o transformarse completamente. 
La museofobia de las vanguardias fue un punto de partida 
clave. Y el reto fue tan grande que, en los primeros años, 
los arquitectos de las vanguardias casi no proyectaron ni 
construyeron museos. 

Este vacío creado por la búsqueda de una nueva 
concepción de los espacios del coleccionismo para el arte 
de las vanguardias se empezó a superar con obras como 


el Museo de Arte Moderno (MOMA) en Nueva York, que fue 
fundado en 1929 y que construyó su nueva sede con 
arquitectura moderna en 1939. 

Podemos considerar que las ideas modernas de museo se 
concretaron a finales de los años treinta y principios de los 
años cuarenta, en cuatro modelos: la idea de museo de 
crecimiento ilimitado, definido en 1939 por Le Corbusier 
según una forma rectilinea que se enrosca; el museo para una 
pequeña población (1942), proyectado por Mies van der Rohe 
como platónico museo de planta libre; el Museo Guggenheim 
de Nueva York (1943-1959), creado por Frank Lloyd Wright 
como forma orgánica y singular generada por su recorrido 
helicoidal; y la exigencia de Marcel Duchamp de la total 
disolución del museo, con sus objects trouvés surrealistas 
y con su propuesta de minúsculo museo portátil, la Boíte 
en valise (1936-1941), que abrió nuevas vías para las 
exposiciones y los museos. 

En Europa, tras las vanguardias y tras la Il Guerra Mundial. 
la institución museo quedó aletargada, sin grandes cambios. 
No empezaron a formularse nuevas ideas hasta finales de los 
años cincuenta, especialmente en Italia y en los países 
nórdicos. La iniciativa estaba entonces en los museos 


norteamericanos. Y no fue hasta principios de los años 
ochenta que las prioridades en el campo de la vivienda, las 
escuelas y las infraestructuras dejaron paso en los países 
desarrollados a los edificios dedicados a la cultura; fue cuando 
empezó a hablarse de una nueva generación de museos. 
Dentro de la gran cantidad de ejemplos de arquitectura 
de museos que desde los años ochenta proliferan y que 
continuamente se renuevan, se da una gran diversidad 
que sólo es aparente. Si tenemos en cuenta la manera como 
se articulan las formas arquitectónicas para resolver la 
creciente complejidad funcional y representativa del museo 
contemporáneo, se pueden detectar una serie de posiciones. 
Cada una de ellas despliega ciertos mecanismos y estrategias 
formales, tanto si se trata de intervenciones en el patrimonio, 
edificios de nueva planta en la ciudad o proyectos en el 
paisaje. Cada opción demuestra una concepción distinta 
respecto a la organización del espacio interno y a los criterios 
museográficos de presentación de la colección, a cómo 
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otorgar valor emblemático y simbólico al museo, a la relación 
con el contexto urbano y con el paisaje, respecto a los 
materiales y tecnologías. Cada posición es resultado de la 
evolución de los diversos modelos formales y conceptuales 
de museo. En la mayoría de los casos, el contenedor 
arquitectónico se constituye en la primera pieza hermenéutica 
del museo; además de resolver el programa funcional, su 
misión primordial es la de expresar el contenido del museo 
como colección y como edificio cultural y público. 

El libro se estructura en ocho capítulos en relación con 
las ocho posiciones que se consideran predominantes en las 
formas de los museos contemporáneos. Vamos a tomar 
como punto de partida las dos posiciones tipológicas más 
claramente contrapuestas y características: el museo de forma 
orgánica e irrepetible, monumental y específica, y el museo 
entendido como contenedor o caja polifuncional y neutra, 
perfeccionable y repetible. 


1 


el museo . 
como organismo 
extraordinario 


En el amplio panorama de la arquitectura de museos destaca, 
en primer lugar, el que se configura como organismo singular, 
como fenómeno extraordinario, como acontecimiento 
excepcional, como ocasión irrepetible. Ello acostumbra a 
suceder en contextos urbanos consolidados, en los que la 
obra destaca como contrapunto radical que quiere crear un 
efecto de choque. Y ello arranca del camino que inició Frank 
Lloyd Wright con el Museo Guggenheim de Nueva York 
(1943-1959), planteado como respuesta a la arquitectura de 
rascacielos escalonados y prismáticos de la ciudad. Wright 
inauguraba la vía del museo como entorno artístico, como 
gran escultura inspirada en formas orgánicas, como 
contenedor extraordinario en relación con el contexto urbano, 
síntesis de las formas telúricas de la naturaleza y mecánicas 
del mundo de la máquina. Si Wright a principios del siglo xx 
había sido el primero en conseguir romper la caja tradicional 
de la casa, a mediados del siglo xx fue también él mismo 
quien planteó la solución de convertir el museo en un 
recorrido generador de un movimiento continuo. Era el primer 
gran paso para evolucionar de la caja estática y cerrada, 
académica y simétrica, hacia una forma inédita y cinemática, 
un nuevo museo activo y dinámico, conformado en este caso 
como espiral. 

La posición de Wright fue continuada por su discípulo 
Bruce Goff con el Pabellón de Arte Japonés (1982-1988), una 
joya dentro del gran complejo museístico del Los Ángeles 
County Museum of Art (LACMA). Se trata de una especie 
de Museo Guggenheim hecho con formas inspiradas en la 
arquitectura oriental. Igual que el museo neoyorquino de 
Wright, el pabellón de Bruce Goff está formado por dos 
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Frank Lloyd Wright, Museo Guggenheim, Nueva York, 1959. 
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Bruce Goff, Pabellón de Arte Japonés en el LACMA, 1989. 
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cuerpos, pero en este caso en los interiores no domina una 
sola rampa, sino plataformas suspendidas y orgánicas 
creando espacios que permiten la contemplación relajada 
de las colecciones de tokonomas. Goff falleció en 1982, justo l 
en el inicio del proyecto, y la obra fue continuada por su 
colaborador Bart Prince. En 2001 se convocó el concurso 
internacional restringido para la reestructuración total del 
LACMA. La propuesta ganadora de Rem Koolhaas, audaz y 
lúcida, consistente en derribar casi todo el conjunto, conserva 
sólo el pabellón de Bruce Goff y crea una nueva estructura 
unitaria, clara y flexible, definida por una gigantesca cubierta 
que actuará como membrana transparente y liviana. 

Quien ha llegado más lejos en la dirección desarrollada 
por Wright ha sido Frank Gehry, muchas de cuyas obras se 
inspiran en los experimentos de Frederick Kiesler. 

La creación más emblemática de esta posición es el Museo 
Guggenheim de Bilbao (1991-1997): unas gigantescas formas 
orgánicas conteniendo un espacio interior onírico 


y encadenado, que ya había sido experimentado en obras 
previas, empezando por los montajes de exposiciones de 
Frank Gehry, precisamente en el LACMA, desde finales de los 
años sesenta. Hubo, además, ensayos generales en dos obras 
precedentes: el Museo Vitra en Weil am Rhein, Alemania 
(1987-1989), con sus tres salas de espacios concatenados 
y fluidos, sus formas recortadas y violentadas, y sus 
colecciones de sillas flotando y dispuestas en los muros; 
y el Museo de Arte Frederick R. Weisman en la Universidad 
de Minnesota, Minneapolis (1990-1993), una caja prismática 
que aloja una serie de salas iluminadas por una diversidad de 
curvilíneos lucernarios, y que posee en uno de sus extremos 
una fachada singular formada por una cascada de superficies 
curvas recubiertas de brillantes paneles de acero inoxidable. 
El Museo Guggenheim de Bilbao puede ser considerado 
resultado de tres posiciones artísticas: el organicismo, 
el surrealismo y el arte pop. De hecho, existe una línea 
de influencias que va del objeto encontrado de Duchamp, 
pasa por las iconologías de objetos de consumo del arte pop 
norteamericano y llega hasta las obras de Frank Gehry. Tras el 
aparente caos de formas, sin embargo, se puede descubrir que 
los espacios del museo de Bilbao son una síntesis explícita de 
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Frank Gehry, Museo Guggenheim, Bilbao, 1997. 


los diversos tipos de concepción museográfica que han 
confluido a finales del siglo xx: el mantenimiento de las 

salas tradicionales en enfilada para exponer los formatos 
tradicionales de los cuadros del arte moderno; la recreación 
del ámbito del taller del artista en la sala gigante en planta 
baja, que se inauguró con un diálogo con la obra de Richard 
Serra y que puede albergar obras de gran formato del arte 
pop y del minimal; la definición de espacios de doble altura 

y forma singular para instalaciones, colecciones concretas 

o muestras individuales; el uso de rinconeb o lugares de paso 
para alojamientos artísticos singulares, colecciones de 
fotografía o instalaciones para video; y la configuración de 
grandes salas neutras en planta baja para exposiciones 
temporales de visita masiva. Con esto se demuestra la 
habilidad de Frank Gehry para situar dentro del gran complejo 
arquitectónico la mayor diversidad de tipos de espacios 
museísticos, para albergar los muy diversos formatos que 
adoptan las exposiciones de arte contemporáneo. 

El Museo Guggenheim de Bilbao constituye otro gran hito 
en la búsqueda de una nueva monumentalidad, que a partir 
de los años cuarenta teorizaron autores como Sigfried 
Giedion, Louis Kahn o Lucio Costa, y que ha tenido momentos 
culminantes en edificios para la cultura, como la Ópera de 
Sidney de Járn Utzon (1957-1974) o el Kursaal en San 
Sebastián de Rafael Moneo (1990-1999). 

Y la sede del Museo Guggenheim en Bilbao responde 
al proyecto de una red de museos en la sociedad global, tal 
como propuso Thomas Krens al empezar a dirigir la 
institución Guggenheim en 1988. Después de proyectos no 
realizados para Salzburgo, Venecia y Seúl, del fracaso de la 
sede en el Soho de Nueva York proyectada por Arata Isozaki, 
del desinterés generado por el Deutsche Guggenheim de 
Berlín, de la colección Peggy Guggenheim en Venecia y de la 
pequeña sede en Las Vegas, la multinacional del arte 
Guggenheim tiene prevista una nueva sede en Río de Janeiro 
y una nueva central en Nueva York, según la propuesta que en 
1998 preparó Gehry para el East River, en el Manhattan West 
Side, proyectado como una inmensa nube suspendida 
(inspirada especialmente en la Casa sin Fin de Kiesler), 
junto a un rascacielos deconstruido. 
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Frank Gehry, Museo Vitra, Weil am Rhein, Alemania, 1989. 
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Frank Gehry, Proyecto Guggenheim Museum, Nueva York, 1998. 


Frederick Kiesler, Casa sin Fin, 1959. 
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El camino de objeto singular ha sido también elegido por 
Oscar Niemeyer con su arquitectura de formas exuberantes: 
desde el proyecto no realizado del Museo de Arte en Caracas 
(1954) —una especie de pirámide invertida— hasta el Museo 
de Arte Contemporáneo en Niteroi, Río de Janeiro (1990-1996). 
En ellos predomina la recreación de una forma escultórica que 
adopta respecto al lugar una relación similar a la que instauró 
el templo dórico. En el caso de Niteroi se combinan dos 
tipologías cinemáticas utilizadas a menudo por Niemeyer: las 
rampas exteriores y la forma escultórica derivada de la esfera. 
El interior dinámico del museo parece un fragmento del 
espacio del Museo Guggenheim de Nueva York. 

El camino del organismo singular es también el que, 
con dispar fortuna, ha seguido Santiago Calatrava en sus 
megalómanas criaturas, entre orgánicas y high-tech. En el caso 
de la Ciudad de las Artes y las Ciencias en Valencia (1991-2001), 
el recurso al organicismo se convierte en un repertorio 
arbitrario de cubiertas como cáscaras, sin ninguna relación con 
el lugar y con ninguna sutileza para albergar colecciones. Con 
formas aparentemente orgánicas, en realidad estamos ante un 
contenedor sobrediseñado y nada específico para ser museo, 
dentro del cual se han de adaptar los objetos de las colecciones 
como se pueda. Difícilmente la complejidad del museo se 
puede resolver con el mecanismo tecnologista de proyectarlo 
todo en función de unos detalles constructivos y unas 
secciones que se van repitiendo. En la ampliación del 
Milwaukee Art Museum (1994-2000), las formas orgánicas de 
Calatrava sirven para significar espectacularmente la nueva 
entrada y para configurar nuevas salas y galerías, además del 
auditorio y las tiendas para el museo que Eero Saarinen y 
David Kahler proyectaron y ampliaron respectivamente en 1955 
y 1975, junto al lago Michigan. De nuevo el alarde estructural 
parece un juego pirotécnico y, debido al sobrediseño, la 
ingeniería queda reducida a escenografía. Tal como sucede en 
estos museos de Santiago Calatrava, o en el Museo Domus 
en A Coruña (1993-1995) de Arata Isozaki, con su forma de 
gigantesco y cerrado muro de piedra, los edificios son tan 
aparatosos que el visitante sólo recuerda el contenedor y se 
queda con una idea difusa y vaga del contenido expositivo 
del interior, oculto y enmascarado por el exterior. 
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Oscar Niemeyer, Museo de Arte, Caracas, 1955. 


Oscar Niemeyer, Museo de Arte Contemporáneo, Niteroi, Río de Janeiro, 
1996. 
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| Santiago Calatrava, Ampliación del Milwaukee Art Museum, 2000. 


Por último, en este apartado de edificios extraordinarios 
también se puede incluir el Centro de Arte Contemporáneo de 
Tourcoing, Francia (1992-1997), de Bernard Tschumi, que 
consiste en la estructura aérea de un techo gigantesco, 
doblado sobre una construcción preexistente, el centro social 
de un barrio popular industrial. En este caso, el edificio 
destaca por la recurrencia a las formas inquietantes del 
surrealismo, especialmente en el espacio intersticial que 
queda sobre la antigua cubierta y bajo la nueva: aberturas en 
forma de nube permiten ver el cielo, y un laberíntico sistema 
de escaleras, pasarelas y plataformas crea un espacio fluido 
y fantasmal, pensado para potenciar los experimentos 
artísticos y para estimular visiones a la manera de travellings 
cinematográficos. 

En estos ejemplos la arquitectura del museo se convierte 
en una gigantesca escultura; espera un público que busca un 
objeto singular que le impacte, surgido del mundo de los 
seres vivos o del repertorio onírico del subconsciente; unos 
contenedores que por sí mismos se conviertan en espectáculo 
arquitectónico, en estimulo para los sentidos. 
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Bernard Tschumi, Centro de Arte Contemporáneo, Tourcoing, Francia, 1997. 
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la evolución 
de la caja 


Al mismo tiempo, y en el polo opuesto, ha seguido 
evolucionando la idea primigenia y a la vez moderna del museo, 
es decir, el museo que arranca como armario o caja, como 
gabinete del coleccionista o cámara de las maravillas, como 
recinto o contenedor básico. El recipiente inicial evolucionó en 

el siglo xx hacia el volumen neutro en el cual la flexibilidad y las 
altas prestaciones tecnológicas del espacio interior (energía, 
climatización, información, circulaciones), facilitaban la resolución 
de los problemas y las transformaciones de unas colecciones 

en crecimiento y de unos criterios museográficos en evolución. 

El modelo de museo como contenedor ha tenido especial fortuna 
en el programa de los museos de la ciencia y de la técnica: 

el Museo de la Ciencia en Londres creado en 1857; el Museo de la 
Técnica, Deutsches Museum, en Múnich, inaugurado en 1925 y con 
su sede moderna proyectada entre 1957 y 1961 por Paolo Nestler; 
o el Museo Nacional del Espacio en Washington (1971-1975). 

Se trata de paulatinos pasos en la evolución general del 
museo, que se inició históricamente como receptáculo 
indiferenciado del coleccionismo. El ritual de acceso al museo 
comporta la rememoración de la experiencia primigenia y del 
significado inicial: una caja que se franquea para que se vaya 
desvelando con la mirada atenta un saber escondido hasta ese 
momento. Esta opacidad de la caja se expresó de forma 
primigenia en los armarios ornamentales y compartimentados 
de la época del barroco; en los interiores abigarrados de los 
gabinetes de los coleccionistas; en los exteriores de los palacios, 
con inscripciones y fragmentos de esculturas dispuestas en los 
jardines o aplicadas en los muros, disposiciones iconológicas 
que en dos villas del barroco tardío romano, como la Villa Albani 
y la Villa Medicis, encuentran su expresión emblemática; y en los 
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museos del siglo xix, con una acumulación delirante de los 
cuadros llenando todos los paños de paredes. 


La arquitectura moderna mantuvo la idea de caja pero 
transformó totalmente su concepción. El interior de la caja 
opaca y a la vez simbólica del museo, con espacios interiores 
compartimentados, empezó a diluirse. Dentro de la tradición 
racionalista, fueron Le Corbusier y Mies van der Rohe quienes 
definieron los dos modelos contemporáneos iniciales abiertos 
al crecimiento y a la transformación interna: el museo rectilíneo 
de crecimiento ilimitado (1939) y el museo de planta libre, 
planteado en el proyecto Museo para una pequeña población 
(1942), respectivamente. Se perseguían las formas de la 
transparencia, la planta libre y flexible, la máxima accesibilidad, 
el predominio de los elementos de circulación, la luz natural 
en el espacio moderno y universal, la extrema funcionalidad, 
la capacidad de crecimiento, la precisión tecnológica como 
elemento de identificación del destino del edificio, la neutralidad 
y ausencia de mediación entre espacio y obra a exponer. 

Cada uno de estos modelos fue paulatinamente adaptado 
y adecuado, perdiendo su carácter abstracto. El modelo 
lecorbusieriano encontró eco en la arquitectura japonesa de 
los años cincuenta, empezando por el mismo Le Corbusier, 
quien proyectó el Museo de Arte Occidental en el Parque Ueno 
de Tokio (1957-1959). Sobre pilotis, recreando la idea de museo 
que se desarrolla alrededor del núcleo de una sala central, 


Le Corbusier enfatizó la presencia casi sagrada de las dos 
columnas centrales, un hecho insólito por su parte de 
comprensión de la esencialidad de la cultura japonesa. 
Su discípulo Junzo Sakakura fue el autor del Museo de Arte 
Moderno en Kamakura (1951), que sigue el modelo de museo 
de crecimiento ilimitado: articula el espacio en torno a un patio 
interior y orienta las vistas hacia el precioso entorno del 
parque. Reflejándose en el agua, con grandes piedras que 
conectan la base de las columnas de acero a la superficie del 
lago, con pequeñas ventanas como hornacinas, el modelo 
lecorbusieriano se adapta a la cultura japonesa en una especie 
de síntesis entre modernidad y pensamiento zen. 

El modelo lecorbusieriano fue continuado también por su 
discípulo Josep Lluís Sert, en obras como la Fundación Maeght 
en Saint-Paul-de-Vence (1959-1964) y la Fundación Joan Miró en 
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Le Corbusier, Museo de crecimiento ilimitado, 1939 y Mies van der Rohe, 
Museo para una pequeña población, 1942. 
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Barcelona (1972-1975) que, por su lógica de desarrollo ilimitado, 
ha permitido su crecimiento en dos ocasiones, bajo la dirección 
de Jaume Freixa. Ambos museos están organizados en torno a 
patios de esculturas, con los volúmenes cúbicos de las salas 
iluminados cenitalmente por lucernarios de forma curva. 

Por su parte, el modelo de museo de planta libre de Mies 
van der Rohe culminó en su obra de la Neue Nationalgalerie 
en Berlín (1962-1968), con una planta de acceso libre y 
platónica, una planta inferior compartimentada para exponer 
arte contemporáneo y un jardín de esculturas como tesoro a 
descubrir. Este modelo de museo se complementó con la 
propuesta de gran plaza cubierta que Mies hizo para el 
Convention Hall de Chicago (1953-1954). Ambos referentes 
encontraron eco especialmente en los museos brasileños. 

De hecho, a diferencia de otros países latinoamericanos, 
desde los años cincuenta Brasil ha otorgado gran 
protagonismo a la arquitectura de museos, dominando 
esencialmente dos modelos iniciales: por una parte, las 
formas escultóricas y líricas de Oscar Niemeyer, que ya hemos 
comentado en el capítulo anterior, y por otra, las formas de 
grandes plazas cubiertas, que inicialmente Joáo Vilanova 
Artigas propusiera para edificios públicos, como la Facultad 
de Arquitectura y Urbanismo de Sáo Paulo (1961), que había 
tomado modelo de los museos y grandes pabellones de Mies 
van der Rohe. 

El Museo de Arte Moderno de Río de Janeiro (1953-1968) 
de Affonso Eduardo Reidy, de hormigón armado y en forma 
de puente, sigue dentro de la tradición tipológica de la planta 
libre de Mies y dentro de la manera brutalista de las 
estructuras y texturas de Le Corbusier, incorporando el 
formalismo de los pilares inclinados de Niemeyer y la 
concepción de contenedor como espacio público de Vilanova 
Artigas. De nuevo, los modelos de Mies y Le Corbusier se 
adaptan a otra cultura; en este caso el museo está integrado a 
la belleza de la costa y suspendido sobre un parque diseñado 
por Roberto Burle Marx. La planta baja es en gran parte libre, 
y el atrio da acceso al piso principal por una expresionista 
escalera helicoidal. Desgraciadamente el edificio se incendió 
y se reconstruyó en 1979, y no ha tenido la gestión que se 
merecen sus cualidades arquitectónicas. 
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Le Corbusier, Museo de Arte Occidental en el Parque Ueno, Tokio, 1959. 


32 


Junzo Sakakura, Museo de Arte Moderno, Kamakura, Japón, 1951. 
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Mies van der Rohe, Neue Nationalgalerie, Berlín, 1968. 


Lina Bo Bardi, Museo de Arte de Sáo Paulo (MASP), 1968. 


Affonso Eduardo Reidy, Museo de Arte Moderno, Río de Janeiro, 
1968. 
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Philip L. Goodwin y Edward Durell Stone, Museo de Arte Moderno 
(MOMA), Nueva York, 1939. 


Esta tradición racionalista y abstracta tuvo su momento 
culminante en la audacia estructural y el espacio interno sin 
jerarquía del Museo de Arte en Sáo Paulo (MASP, 1957-1968) 
de Lina Bo Bardi. El MASP se sitúa en la avenida Paulista 
como un enorme prisma suspendido que crea debajo una 
gran plaza cubierta. De esta manera, el gran edificio elevado y 
escalonado evita ofrecer fachadas y entradas convencionales. 
Para el mismo solar, Reidy había proyectado en 1952 un 
Museo de Artes Visuales de planta triangular, con una sección 
y una planta baja libre similar al proyecto que luego haría Lina 
Bo Bardi. Para el MASP, la arquitecta brasileña de origen 
italiano creó una museografía impactante y polémica, 
radicalmente popular y realista, conceptualizada a la vuelta de 
su estancia en Salvador de Bahia, entre 1958 y 1964, y basada 
en unos dados de hormigón que sostienen un cristal que sirve 
de apoyo a las pinturas, que potencia un espacio interior 
totalmente libre, con las pinturas flotando en un universo de 
luz. Esta experiencia de disponer de todo el arte accesible, sin 
jerarquías y sin los condicionantes del orden cronológico o de 
las escuelas, sólo se podía dar en el Nuevo Mundo, en una 
Latinoamérica en la que el legado de la historia del arte 
llegaba de golpe, como un todo que se hacía visible y 
contemporáneo. No sólo la radical influencia de Mies está 
presente, sino que la atmósfera interior recuerda los espacios 
del coleccionismo en las pinturas metafísicas de Giorgio de 
Chirico. A lo largo de su vida Lina Bo Bardi se dedicó 
asiduamente al guión y montaje de exposiciones, 
especialmente sobre el arte popular brasileño, en Salvador de 
Bahia, en el MASP y en el Centro Social del SESC Pompeia 
de Sáo Paulo. La actividad museográfica constituyó la 
culminación de su trabajo intelectual, creativo y pedagógico, 
con el objetivo de superar la museografía tradicional para 
relatar y transmitir con unas nuevas formas la historia del arte 
y de la cultura, entendiendo el museo como instrumento 
formativo y educativo para el pueblo. Todo ello dentro de un 
proceso de desabstracción y aproximación de los modelos 
modernos a la realidad y figuración del lugar. 

En la evolución de los museos en Estados Unidos domina 
un carácter pionero que aportó nuevas tipologías como el 
museo en altura, que tomó como referencia la forma vertical 
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de los rascacielos, precisamente por influencia de un nuevo 
mundo urbano: Nueva York. El primer edificio de nueva planta 
para el Museo de Arte Moderno (MOMA, 1939), proyectado 
por Philip L. Goodwin y Edward Durell Stone, una caja vertical 
entre medianeras, no sólo fue el primer ejemplo de museo en 
altura, sino que también fue el primer museo dedicado al arte 
moderno y construido con arquitectura moderna. Establecido 
en 1929 bajo la dirección de Alfred Barr, el MOMA fue, 
además, el primero que introdujo en sus colecciones la 
fotografía, el cine, la arquitectura y el diseño industrial. Con el 
MOMA se pasaba del funcionamiento horizontal de la caja a la 
concatenación vertical de las exposiciones, tal como permitían 
los avances de la industria de la construcción. 

La generación de museos norteamericanos de los años 
sesenta puso especial énfasis en el museo como caja de 
caudales, Tanto por cuestiones de seguridad como por las 
influencias de la campaña del museólogo Gary Thompson 
y otros especialistas a favor de una luz tenue y artificial, 
se promovieron museos-búnker, sin ventanas, realizados 
en hormigón armado. Es el caso del Whitney Museum of 
American Art en Nueva York de Marcel Breuer (1963-1966), 
el Museo de Arte Everson en Siracusa de l. M. Pei (1963-1968), 
el Sheldon Memorial Art Gallery en Nebraska de Philip 
Johnson (1963) y el Museo Hirschhorn en Washington de 
Gordon Bunshaft 8: SOM (1973). 

El momento clave en la evolución del museo como 
contenedor fue cuando esta tradición de la caja eclosionó en 
el edificio masa del Centro Pompidou en París (1972-1977), 
de Renzo Piano y Richard Rogers, un multifuncional y popular 
centro de arte ideado por el museólogo Pontus Hulten. 

A partir de la imaginería futurista de Archigram y de las 
posibilidades tecnológicas de los años setenta, tomando 
como referencia la imagen retroactiva de la fábrica o la 
refinería de petróleo, enfatizando los elementos de 
movimiento como escaleras mecánicas, ascensores y 
pasadizos, se demostró que el modelo de la caja polifuncional 
seguía siendo útil y podía dar un salto cualitativo. 

A finales del siglo xx, los avances en los sistemas 
técnicos y en los medios de comunicación e información 
permitieron imaginar el paso de la caja megaestructural a la 
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caja electrónica, tal como proponía Rem Koolhaas en el 
proyecto no realizado para el Centro de Arte y Tecnología 
en Karlsruhe (1989), que se trata en el último capítulo. 

La Tate Modern en Londres (1994-2001), de Herzog y de 
Meuron, constituye un nuevo eslabón después de grandes 
edificios masa como el Centro Pompidou y del proyecto de 
Koolhaas para Karlsruhe. En este caso la complejidad del 
museo-masa se sitúa dentro de un contenedor preexistente: 
la gran central eléctrica proyectada por sir Giles Gilbert Scott 
en 1940 en Bankside, un hito sobreviviente en el Londres 
contemporáneo. El proyecto de Herzog y de Meuron ofrece 
dos grandes espacios de acceso: un gran vestíbulo público 
de forma horizontal y una calle cubierta de gran altura, en el 
lugar de la sala de turbinas. Ambos espacios conducen al 
sistema de acceso a las salas, en los tres pisos superiores, 
que se inspira en la estructura tipológica del MOMA de Nueva 


York: un incansable sistema de escaleras mec 


ánicas que 
aproximan el museo a las formas de un medio de transporte 


como el metro. Tras la grandeza de los espacios de acceso y la 


aceleración de las escaleras mecánicas se entra en el espacio 


íntimo de las salas, de rígida estructura que, con espíritu 


minimalista y austero, sintetizan la tradición clásica de las 
salas en enfilada. La antigua fábrica se corona con la gran 
barra de luz de un ático acristalado, transparente de día e 
iluminado de noche. 

Tal como han hecho arquitectos como Norman Foster 
y Renzo Piano y tal como veremos en el último capítulo, 
un paso ulterior de refinamiento ha sido convertir lo que han 
sido cajas megaestructurales, como el Centro Pompidou, 
en livianas cajas transparentes. Todos estos ejemplos 
demuestran la confianza en la versatilidad máxima de los 
contenedores de planta libre. Un espacio neutro, un fuerte 
soporte tecnológico y la máxima plurifuncionalidad serían la 
mejor respuesta al carácter siempre mutante y complejo 
del museo contemporáneo, a su continuo cambio de usos 
y estrategias, a la afluencia masiva de visitantes. Y los avances 
conceptuales y tecnológicos han permitido ir evolucionando 
de la caja simple, cerrada y opaca, a las megaestructuras 
y a los pabellones transparentes, al museo como caja 
polifuncional y electrónica. 
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el objeto . 
minimalista 


Los museos minimalistas se pueden situar en proximidad al 
apartado de los museos que adoptan formas muy definidas de 
caja. Sin embargo, son obras que recrean las formas más 
esenciales y estructurales, que intentan ir más allá de la 
evolución del tiempo y los recursos tecnológicos. Para ello 
buscan la idea arquetípica, la forma esencial del museo: tesoro 
primitivo, lugar sagrado, excavación arqueológica, pórtico 
público, espacio intemporal de la luz. Esta búsqueda ha 
utilizado la fuerza de las sugerencias formales del arte minimal: 
las esculturas que a partir de los años sesenta crearon autores 
norteamericanos, como Tony Smith, Donald Judd, Sol LeWitt, 
Carl André y Robert Morris, y los experimentos sobre formas 
abstractas que realizaron autores europeos, como Max Bill o 
Erwin Heerich. Se trata de un nuevo tipo de museo en el que 
existe una estrecha relación entre las formas arquitectónicas 
del contenedor, los mecanismos de una museografía muy 
simple y estricta y la corriente estética del minimalismo. 

La relación entre objeto y contenedor minimalista posee 
una experiencia cumbre en la obra emblemática que el mismo 
escultor y teórico Donald Judd creó con su Fundación Chinatti. 
Aprovechando los inmensos hangares de Fort Rusell, una 
antigua fábrica militar en Marfa, Texas, Judd la fue 
transformando desde su primera visita en 1971 hasta su 
muerte en 1993 en un inmenso centro de arte, remodelando 
edificios, creando grandes formas geométricas y repetitivas 
para resolver puertas y ventanas, utilizando suelos 
de hormigón pulido, diseñando todo tipo de mobiliario de 
madera y hormigón, e instalando series de cubos de acero 
en los interiores y de hormigón en los terrenos que había ido 
adquiriendo. Paulatinamente, Judd fue alojando obras de 
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Donald Judd, Fundación Chinatti, 1993. 
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Erwin Heerich, Museo Insel Hombroich 


1987. 


, Neuss, Diisseldorf, Alemania, 
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otros artistas, como Dan Flavin, Josef Albers, Barnet Newman, 
Carl André y Richard Long. Este ejemplo de espacio artístico 
de configuración y atmósfera espartana es un caso limite de 
fusión entre obra de arte, arquitectura y paisaje. 

En este mismo punto límite de estrecha relación entre 
naturaleza, arte y arquitectura minimalista destaca otra obra 
singular: el Museo Insel Hombroich (1987) en Neuss, cerca de 
Diisseldorf, Alemania. Junto a terrenos agrarios e industriales, 
aprovechando la gran vaguada de una isla dentro de un río 
y un paisaje frondoso, el museo es en realidad un recorrido 
paisajístico que va dando acceso a una serie de volúmenes 
autónomos y dispersos. El autor es el escultor minimalista 
Erwin Heerich, quien desde los años cincuenta, como 
heredero de la abstracción de la Bauhaus y de la Escuela 
de Ulm, practicó un trabajo sobre las geometrías espaciales, 
realizando delicados volúmenes de cartón y siguiendo 
métodos del arte conceptual. En el conjunto, los cubos y 
prismas dispersos se convierten en salas con obras de arte 
expuestas abiertamente, sin vigilancia, utilizando 
exclusivamente luz natural y en relación directa con la 
naturaleza circundante. Se trata de un parque de esculturas 
dentro de un paisaje paradisíaco, con formas arquitectónicas 
mínimas, casi ocultas entre la vegetación. 

El primer arquitecto que la crítica caracterizó como 
minimalista, Tadao Ando, ha buscado a lo largo de una larga 
serie de proyectos la forma más arquetípica y sagrada del 
museo, aunque no haya conseguido una obra maestra. Entre 
sus muchísimos proyectos de museos destacan el Museo 
Infantil en Hyogo (1987-1988), el Museo del Bosque de Tumbas 
en Kumamoto (1989-1992) y el Museo de Historia Chikatsu- 
Asuka en Minami-Kawachi, Osaka (1989-1994). El Museo de la 
Luz Natural en Gamo-gun, Shiga (1997-1998), es un pequeño 
pabellón dentro de un jardín, de forma cerrada, hecha de 
hormigón armado que consigue la máxima ligereza en una 
fachada de vidrio translúcido. En su obra más comprometida, 
el Museo de Arte Moderno en Fort Worth (1997-2002), Ando ha 
creado una serie de cajas gigantescas con pórticos vidriados 
por fuera y hormigón por dentro, que intentan proseguir la 
estructura tipológica repetitiva del Museo de Arte Kimbell de 
Louis Kahn, situado al otro lado de la calle. 
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Tadao Ando, Museo de Arte Moderno, Fort Worth, 2002. 


' 


Tadao Ando, Museo de la Luz Natural, Gamo-gun, Shiga, 1998. 
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También diversos equipos suizos se han dedicado a la 
búsqueda del museo mínimo; es el caso de Jacques Herzog 
y Pierre de Meuron con la Galería de Arte de Goetz en Múnich 
(1989-1992), un platónico pabellón prismático de cristal 
translúcido, paneles de madera y carpintería de aluminio. 
Annette Gigon y Mike Guyer, formados, respectivamente, 
en los despachos de Herzog y De Meuron y de Rem Koolhaas, 
se han convertido en auténticos especialistas que experimentan 
continuamente sobre la idea del museo como una caja perfecta 
iluminada cenitalmente. Sus obras definen una larga serie que 
fue iniciada por el museo monográfico dedicado al pintor Ernst 
Ludwig Kirchner en Davos (1989-1992), formado por cuatro 
prismas iguales, perfectos y livianos, y por la ampliación del 
Museo de Arte Winterthur (1993-1995), que amplía la antigua 
Villa Rómerholz mediante una caja translúcida con un sistema 
de lucernarios en diente de sierra; ambos edificios están en 
Suiza. En el proyecto del Parque-Museo Arqueológico de 
Kalkriese en Alemania (1998-2001), el tipo ideal del cubo 
platónico minimalista se dispersa por el territorio a la manera 
de las obras del land art. El museo rememora la batalla de 
Varus en la que los germanos vencieron a las tropas romanas. 
Para ello Gigon y Guyer han creado un recorrido museográfico 
que tiene como hito una gran caja con dos volúmenes -uno 
horizontal para el museo y otro vertical para la torre del 
mirador— y una serie de pabellones, losas y vallas dispersos 
por los alrededores, todo del mismo hierro oxidado. La torre 
y los elementos dispersos sirven para señalar un lugar en un 
territorio sin restos, apropiándoselo. El proyecto transforma el 
bosque en un hito. 

El ejemplo más modélico de intervención minimalista 
=con el minimo de forma conseguir el máximo de 
transformación del museo existente- lo constituyó la 
pirámide de cristal del Gran Louvre en París (1983-1989), 
proyectada por l. M. Pei por encargo del presidente 
Mitterrand. Con esta intervención en el centro del patio 
Napoleón se consiguió reestructurar con el mínimo de forma 
exterior todo el funcionamiento del museo con la más 
compleja colección y los más ricos significados históricos, 
reordenando todas las posibilidades de recorrido a través de 
las diversas alas. Precisamente, en los años sesenta, Pei tuvo 
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Gigon y Guyer, Museo Kirchner, Davos, 1992. 
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Gigon y Guyer, Museo Arqueológico, Kalkriese, Alemania, 2001. 
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como colaborador en su estudio al artista minimalista Sol 
LeWitt, que ha desarrollado una obra de análisis sistemático 
de los trazados geométricos básicos. 

En 2001 se inauguró en Londres otra gran operación de 
política cultural similar a la del Louvre. El emblemático British 
Museum ha sido totalmente reestructurado mediante el 
desalojo de gran parte de la British Library, liberando el patio 
central para convertirlo en distribuidor, que permite reordenar 
totalmente el funcionamiento del gran museo. En esta 
intervención Norman Foster se basa en una gran cubierta 
transparente, en forma de malla y geometría ondulada, que se 
adapta a las directrices rectilíneas del patio y circulares de la 
gran sala de lectura que se ha conservado. 

En el terreno en el que confluyen la contención del museo 
en una caja, la voluntad minimalista, el conocimiento tipológico 
y la expresión de formas simbólicas y arquetípicas, destacan dos 
ejemplos emblemáticos en Sáo Paulo del arquitecto Paulo 
Mendes da Rocha: el Museo de Escultura (1986-1995) y la 
Pinacoteca del Estado (1993-1999). En el primero, Mendes da 
Rocha recurre a la forma intemporal del museo entendido como 
lugar público, que se caracteriza por una plaza y un pórtico 
gigante, y como cripta, tesoro o excavación arqueológica, 
que le otorga una forma enterrada. En el segundo, transforma 
la tipología del edificio existente, simétrico y académico, en 
longitudinal y dinámica. Sobre las preexistencias murarias se 
instala el contraste de lo nuevo —preciso, contundente y 
tecnológico-, Se genera así una obra brasileña con sabor 
veneciano. En ella dominan dos grandes decisiones: 
al convertirse en un itinerario longitudinal, el espacio del museo 
se acelera y moderniza; al recortar el inicio de la prevista cúpula 
decimonónica y situar las estructuras horizontales y reticulares 
de la cubrición de los patios, se convierte en una especie de 
pabellón miesiano que se opone al edificio académico y axial 
inicial. En la evolución de la obra de Mendes da Rocha, desde su 
proyecto de Museo de Arte Contemporáneo para la Universidad 
de Sáo Paulo (1975), se ha pasado de la concepción platónica 
e ideal de la forma a la paulatina intervención en realidades 
urbanas, tiempos y tecnologías concretas. 

En España existe una fuerte tradición de arquitectura 
minimalista que se ha concentrado en algunos museos. 
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|. M. Pei, Pirámide del Gran Louvre, París, 1989. nad Foster, British Museum, Londres: 2001. 
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Paulo Mendes da Rocha, Pinacoteca del Estado, Sáo Paulo, 1999. 


l Paulo Mendes da Rocha, Museo de Escultura, Sáo Paulo, 1995. 
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Las últimas intervenciones de Jordi Garcés en el Museo 
Picasso, en la calle Montcada de Barcelona (1999-2003), 

han completado la ampliación y reestructuración del museo. 
Grandes salas relacionadas por una austera escalera, 
construida completamente con hormigón armado visto sirven 
para las exposiciones temporales. El recorrido convencional 
del Museo Picasso, que se iniciaba en el espacio fraccionado 
y laberíntico de la primera fase, realizada en la década de los 
sesenta, también se ha remodelado completamente. Ahora, 
el espacio cualificado a la manera de obra de arte singular de 
la primera intervención de Jordi Garcés y Enric Soria en los 
años ochenta, que se organiza en planta baja según una calle 
interior que enlaza los cinco palacios originarios, se repite en 
el primer piso, articulando los grandes espacios de 
concepción y museografía minimalistas. 

Y aunque este apartado de confluencia de la estética 
minimalista, en que se fusionan obras de arte, museografía, 
contenedor y entorno a una misma lógica de la austeridad 
y la contundencia, pueda parecer muy específico, en realidad 
los ejemplos de museos minimalistas van en aumento. 

Más allá de su adecuación para el arte minimal, las formas 
neutras y universales de la arquitectura minimalista se 

han revelado especialmente ajustadas para cierto tipo de 
museos contemporáneos. Las intervenciones con una lógica 
minimalista se demuestran adecuadas para la actualización de 
estructuras funcionales obsoletas y para reorganizar y unificar 
sistemas complejos de colecciones, 
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DVI 


Paulo Mendes da Rocha, Museo de Arte Contemporáneo 
para la Universidad de Sáo Paulo, 1975. 
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el “museo 
museo” 


A partir de los años setenta, la eclosión de la denominada 
crítica tipológica, es decir, de concepciones basadas en los 
valores históricos de cada disciplina, consolidó en el mundo 
de los museos una posición que podríamos denominar del 
“museo museo”: una manera de proyectar y de intervenir en la 
que todo el énfasis se pone en la esencia de la propia disciplina 
arquitectónica, en la estructura espacial del edificio, en la 
tradición tipológica del museo entendido como un arquetipo 
que se ha ido definiendo y que debe ser continuado. En este 
apartado estarían tanto los museos que se resuelven 
internamente desde su propia estructura tipológica, como los 
que adoptan una forma que se integra a la morfología urbana, 

No se trata de experimentar museos como collage de 
fragmentos, ni de inventar cajas neutras y polifuncionales, 
ni de crear cubos perfectos, sino que se trata de configurar 
los edificios como una estructura de espacios pensados con 
criterios de análisis tipológico, atendiendo al carácter de las 
colecciones. De esta manera, cada nuevo museo surge como 
Una reinterpretación de los que le han precedido y generan 
obras que parten de la redefinición de los elementos 
esenciales de la tradición como vestibulos, salas y 
lucernarios- y comportan edificios de una estructura definida 
y compartimentada. 

Uno de los momentos clave del paulatino paso del 
contenedor moderno de planta isótropa al museo que configura 
Una estructura interna lo constituye la serie de museos 
proyectados por Louis Kahn, que se inició con la Galería de Arte 
de la Universidad de Yale (1951-1953) y culminó con el Yale 
Center for British Art (1969-1977). Partiendo de la forma de 
planta libre de Mies van der Rohe, Kahn fue superponiendo una 
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estructura cada vez más subdividida y repetitiva, jerarquizada 
y axial, ordenada sobre una trama de patios y escaleras, 

de vacíos y de llenos, de espacios servidores y de espacios 
servidos. Fue uno de los primeros arquitectos contemporáneos 
que identificó arquitectura con arquetipos. 

Y lógicamente ésta es la posición que desarrolló 
Aldo Rossi en todos sus proyectos y obras. Para el 
contexto paisajístico en el que proyectó el Centro de Arte 
Contemporáneo en Vassiviére, Francia (1987-1991), eligió 
referencias a tipologías ajenas al museo y próximas a edificios 
religiosos, agrarios y marítimos: capilla, granero y faro. 

En cambio, para un contexto urbano definido, como el de 
Berlín, el proyecto no realizado de Museo de Historia 
(1987-1989) intenta crear una tipología atemporal berlinesa 
articulando fragmentos referentes a obras de arquitectos 
alemanes, como Schinkel, Tessenow, Mies o Gropius. Y en su 
última obra, el Museo Bonnefanten en Maastrich, Holanda 
(1990-1996), puso el énfasis en contundentes criterios de 
axialidad y jerarquía, y enfatizó todo el conjunto con una gran 
torre como hito en el contexto urbano. 

Otro ejemplo emblemático de esta posición es toda la obra 
de Rafael Moneo, que paulatinamente ha ido entendiendo el 
proyecto arquitectónico como un resultado del conocimiento de 
las tipologías. El Museo de Arte Romano, dentro del conjunto 
arqueológico monumental de Mérida (1980-1986), fue la ocasión 
culminante para redefinir el museo como síntesis, tanto de la 
recreación tipológica mediante un sistema repetitivo de naves, 
salas y pasarelas, como de la capacidad de expresión del 
contenido, con su forma de almacén de restos arqueológicos, 


sus referencias a las grandes dimensiones de los arcos 
romanos y su textura inspirada en los muros de ladrillo. 
Además, en este caso se ha conseguido una obra maestra en la 
ajustada y adecuada relación entre la forma de los espacios, 

la museografía de vitrinas, peanas y soportes, y las cualidades 
de las piezas arqueológicas. 

En la Fundación Pilar y Joan Miró de Palma de Mallorca 
(1986-1992), Moneo proyectó unas formas articuladas para 
permitir una mejor relación con los edificios iniciales del 
conjunto -la casa-masía de Miró y el estudio proyectado por 
Josep Lluís Sert- y para enmarcar las mejores vistas hacia el 
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Aldo Rossi, Proyecto de Museo de Historia para Berlín, 1989. 
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Aldo Rossi, Centro de Arte Contemporáneo, Vassiviére, Francia, 1991. 
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Rafael Moneo, Fundación Pilar y Joan Miró, Palma de Mallorca, 1992. 


mar. Al mismo tiempo, la forma estrellada de las salas y la 
forma del prisma vertical que alberga la biblioteca, dirección, 
sala de actos y sala de exposiciones temporales, interpretan las 
dos morfologías dominantes en la zona: las formas bajas y 
arbitrarias de las casas de veraneo y las formas en pantalla de 
los apartamentos y hoteles. En este caso no se parte tanto de la 
propia tradición del museo como de los datos tipológicos del 
entorno, entre ellos las plataformas aterrazadas y los muros 
típicos de la geografía agraria mallorquina. 

Otra de sus obras recientes, el Museo de Arte Moderno 
y de Arquitectura en Estocolmo (1991 -1998), dirigido 
inicialmente por Pontus Hulten, quien teorizó la creación del 
Centro Pompidou en París, constituye la culminación de la 
tradición tipológica del museo entendido como caja iluminada 
cenitalmente, una tradición que arranca de museos pioneros, 
en especial la Dulwich Gallery de John Soane en Londres 
(1811-1817). El museo se resuelve como subdivisión 
neoplástica de salas cuadradas y rectangulares dentro de un 
gran prisma, y en él es evidente la influencia de Louis Kahn. 
El sistema axial y jerárquico y las repetitivas cubiertas en 
forma de tronco de pirámide recuerdan el proyecto del Centro 
Judío en Trenton (1954-1958). 

Y es coherente que la remodelación y ampliación de un 
museo tan representativo, complejo y polémico como el Museo 
del Prado en Madrid, tras diversos intentos y concursos, a partir 
de 1996 haya sido encomendada a Rafael Moneo, el autor más 
capaz de atender a los datos de las tipologías arquitectónicas 
y de la morfología urbana preexistentes. El proyecto se basa 
esencialmente en una ampliación que se apoya en el vecino 
convento de los Jerónimos. 

También los discípulos de Moneo han seguido este 
camino de resolver el museo desde su propia cultura 
tipológica y desde el énfasis de la forma de la sala, definida 
por los sistemas formales de iluminación natural. Ha sido el 
caso de la primera etapa de los arquitectos Emilio Tuñón y 
Luis Moreno Mansilla, en la que partieron de un seguimiento 
de la crítica tipológica, con obras como el Museo de Zamora 
(1989-1996), con un compacto sistema de circulaciones, salas 
y lucernarios. En el Museo de Bellas Artes de Castellón (1997- 
2000) se conservan sabiamente algunas preexistencias, como 
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Rafael Moneo, maqueta del Museo del Prado, Madrid, 1996. 


72 


el antiguo claustro del hospicio, y la nueva masa del museo 
se concentra en un edificio de varios pisos con un sistema 
repetitivo de lucernarios y pozos de luz que llegan hasta las 
salas inferiores. Sin embargo, este edificio entendido como 
valioso cofre desprecia la oportunidad de relacionarse con el 
entorno urbano y traiciona los principios de la crítica 
tipológica de integración a la morfología urbana. 

La lógica del museo-museo es la que se aplica más 
frecuentemente en las remodelaciones de edificios existentes. 
El hecho de partir de edificios históricos, de estructuras 
tipológicas existentes, enmarca las posibilidades creativas 
dentro de la lógica de lo existente. Es el caso de viejos 
monumentos que hace décadas pasaron a ser museos y es 
necesario modernizar; de la intervención en museos ya 
existentes que se deben reestructurar y ampliar; y de la larga 
lista de edificios antiguos —palacios, fábricas, hospitales, 
cuarteles- reconvertidos en museos y centros de arte, en los 
que se ha sabido sacar provecho de una estructura tipológica 
definida por una compartimentación espacial previa de 
vestíbulos, patios, escaleras, naves, alas y galerías. Una 
intervención rigurosa siguiendo esta lógica debe partir de un 


anál 


sis tipológico del edificio existente para revitalizarlo y para 
enriquecer su dimensión urbana. 

Sin embargo, esta posición más adecuada para 
remodelaciones de edificios existentes también puede seguir 
dándose en obras de nueva planta, como el Museo de Arte 
Contemporáneo en Chicago (1992-1999) de Josef Paul Kleihues, 
realizado como edificio clásico, simétrico y modulado, con una 
clara y repetitiva estructura de salas con luz natural. 

Pero su mayor fortuna seguirá estando en las 
remodelaciones, ya sean de edificios singulares, como el 
Centro Cultural del Banco do Brasil en Río de Janeiro (1989) 
-que se sitúa en un céntrico y representativo edificio dedicado 
a central bancaria y que ha sido remodelado como popular 
y accesible centro de arte- o como la Fundación Antoni Tápies 
en Barcelona (1985-1990), de los arquitectos Lluís Doménech 
y Roser Amadó, al instalar de manera estimulante el arte 
contemporáneo dentro de los espacios y parte del mobiliario 
de una antigua editorial modernista proyectada por Lluís 
Doménech ¡ Montaner. 
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Para intervenir en grandes complejos museísticos 
existentes se puede adoptar una especie de síntesis entre la 
tradición tipológica, que atiende a las estructuras existentes, 
y los mecanismos minimalistas, que pueden otorgar unidad a 
la diversidad. Es el caso del ya citado Museo del Prado o de la 
reestructuración pendiente de la Isla de los Museos en Berlín, 
cuyo proyecto general ha sido encargado por concurso a 
David Chipperfield, quien intentará reordenar toda la isla 
revalorizando los existentes -Nationalgalerie, Pergamon 
Museum, Bode Museum y Altes Museum-, con formas claras 
y minimalistas que otorguen cohesión a lo que ahora aún es 
fragmentario y desolado. Oswald Mathias Ungers tiene el 
encargo concreto para intervenir en el Pergamon Museum, 
con una arquitectura rigurosa y repetitiva que tiene como 
objetivo actuar sobre el patrimonio, incluyendo la arquitectura 
antigua en un nuevo orden unitario. 

En todos estos casos, el museo es entendido como la 
presencia de diversos estratos arqueológicos e históricos 
a la espera de ser interpretados e incluidos en un nuevo 
orden tipológico. Y el proyecto consistirá en articular estas 
presencias reales, en reconstruir críticamente una tipología 
que tenga que ver con la memoria. 
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Emilio Tuñón y Luis Moreno Mansilla, Museo de Bellas Artes, 
Castellón, 2000. 


el museo 
que se anuda 
sobre sí mismo 


A medio camino del museo que se desarrolla dentro de la 
tradición tipológica y del que nace de manera orgánica y 
expresionista en formas expansivas, en las últimas décadas 
ha eclosionado el museo introspectivo, el que se anuda sobre 
sí mismo, plegándose entorno a su colección y a sus espacios 
y, al mismo tiempo, abriéndose delicadamente hacia el 
exterior. Es una arquitectura que, partiendo de la actividad 


interior, busca los focos de luz natural y las vistas hacia el 


contexto. Es la solución que adoptan los autores ante 

la complejidad interior del espacio del museo y ante la 
necesaria adaptación a las características singulares de 

cada lugar. Este énfasis en la especificidad de los espacios 
interiores es una reacción tanto contra la museografía 
positivista del siglo xIx, que amontonaba los objetos sin 
caracterizarlos ni otorgarles espacios específicos, como contra 
la indeterminación de la planta libre del museo moderno, que 
se propone como contenedor neutro. El museo que se anuda 
sobre sí mismo es un resultado formal al que lleva la posición 
del realismo. Se entiende que la esencia real del museo 
consiste en reconocer las piezas de la propia colección, 
otorgándoles espacios a su medida, acorde a sus 
características, como un guante o una funda, al mismo tiempo 
que se acepta y se reconoce el entorno. Es una posición que 
se basa en respetar los datos preexistentes: hacia el interior, 
colección y criterios museológicos, y hacia el exterior, espacio 
urbano, jardines y paisaje. 

Este anudamiento singular de los espacios y las 
colecciones tiene un precedente en la casa-museo que John 
Soane desarrolló en Londres desde 1815 hasta su muerte en 
1837. El momento clave de consolidación de este tipo de 
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John Soane, Casa-museo, Londres, 1837. 


Álvaro Siza, Centro Gallego de Arte Contemporáneo, Santiago 
de Compostela, 1993. 
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Alvaro Siza, Museo Serralves, 


museo específico fueron los museos italianos de posguerra. 
La mayoría de intervenciones se hacían en edificios de alto 
valor histórico y con museografías dedicadas a colecciones 
muy específicas, generalmente terminadas. En las obras de 
Franco Albini y del equipo Rogers, Belgiogioso y Banfi 
predominó la preocupación por la función social y por el 
carácter didáctico de los museos. Estos museos expresaban 
los criterios de la nueva museografía didáctica pensada para 
el nuevo protagonismo del visitante, preconizada por Georges 
Henri Riviére. Y cuando eran museos de nueva creación, como 
las obras de Carlo Scarpa, también los espacios, materiales, 
texturas y detalles se anudaban fragmentariamente en torno 


a la singularidad de cada obra de arte. 


Los ejemplos más emblemáticos de los museos que se 
anudan sobre sí mismos los ha aportado Álvaro Siza Vieira. 
El Centro Gallego de Arte Contemporáneo en Santiago de 
Compostela (1988-1993), que partía de la indeterminación del 
programa, adopta una forma de planta triangular, que permite 
enros 


carse sobre si misma, adaptarse a la memoria de la 
ciudad aportando sus muros de piedra; y localizarse en el 
jardín histórico existente, remodelado por el mismo Siza. 
El Museo Serralves en Oporto (1991 1999) tiene un tamaño 


mayor y se articula dentro de los límites, topografia y 
morfología del existente parque de la Fundación Serralves, 
con un complejo itinerario de salas en dos niveles que se 
comunican de manera laberíntica y que se van abriendo a las 
vistas del jardín. Y el proyecto de la Fundación Iberé Camargo, 
en las afueras de Porto Alegre (1998), adopta una forma 
evidentemente enroscada, situándose en una topografía muy 
inclinada y en un entorno en el que dominan la vegetación 

y las vistas hacia el gran río. Cada proyecto muestra un 
equilibrio especial entre la autonomía que despliega sobre sí 
mismo el edificio, potenciando sus funciones y actividades, 

y la respetuosa adaptación en el entorno, que es 
cuidadosamente interpretado en su especificidad. 

En el Museo de Bellas Artes en A Coruña (1988-1994) de 
Manuel Gallego se superponen muy diversos espacios en un 
volumen de directrices verticales. Tras franquear una plaza 
y un pórtico, todo el museo se articula mediante una calle 


interior, inscribiéndose el programa en el perfil de un edificio 
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Álvaro Siza, Fundación Iberé Camargo, Porto Alegre, 1998. 
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Manuel Gallego, Museo de Bellas Artes, A Coruña, 1994. 
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Pablo Beitía, Museo Xul Solar, Buenos Aires, 1993. 
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histórico preexistente, el antiguo convento de las Capuchinas 
de 1715. Las áreas internas de administración quedan 
apartadas en una crujía próxima a la medianera; la sala de 
actos se sitúa en planta baja, al fondo del museo; existen 
diversos tipos de sala de exposiciones temporales, en la 
planta baja, en el sótano para muestras de fotografía y en la 
mezzanina para exposiciones didácticas; y la colección 
permanente, con tres niveles superpuestos con un patio 
propio, tiene una entrada específica dentro del museo. 

En el Museo Xul Solar en Buenos Aires (1987-1993), 
proyectado por Pablo Beitía en la casa donde vivió el artista, 
se desarrolla un espacio influido por los grabados de Piranesi 
y los detalles de la arquitectura de Carlo Scarpa. Se anuda en 
torno al interior, a la diversidad de formatos de la colección, 
conservando incluso la preexistencia del antiguo taller del 
pintor, que queda suspendido en la parte alta del interior. 

El edificio quiere inspirarse en los espacios surrealistas, 
delirantes y superpuestos de las mismas pinturas de Xul Solar 
(1887-1963). Intrincado y laberíntico, la complejidad interior se 
articula en torno a un patio que puede servir de sala para 
música, teatro o poesía; multitud de rincones y plataformas 
se enlazan mediante pasarelas y voladizos, logrando una 
multiplicación espacial en un espacio acotado y mínimo. 

También el Museo de Navarra, en Pamplona (1986-1990), 
de Jordi Garcés y Enric Soria, constituye un caso de museo 
que atiende específicamente a la gran diversidad típica de los 
museos locales, en los que hay colecciones que van desde la 
prehistoria y el arte romano hasta la pintura del siglo xix 
y actual. En ellos se trata de otorgar distintos espacios y 
distintos elementos museográficos para cada serie y pieza, 
articulándolo dentro de una gran unidad. De hecho, este 
museo continúa la tradición de los museos italianos que ha 
llegado hasta las obras de Franca Helg, Italo Rota, Antonio 
Piva y Gae Aulenti. 

La ampliación del Museo Judío en Berlín (1988-1999) 
de Daniel Libeskind, agresiva e hiriente forma autónoma, 
mónada de la ausencia, el exterminio y el exilio, puede ser 
interpretado como museo que surge de su propia tensión 
interior. Este proyecto, hecho de formas violentadas, como 
Un rayo de fuego, tiene antecedentes en obras del mismo 
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Gastón Alemán, Martín Fourcade y Alfredo Tapia, Museo de Arte 
Latinoamericano de Buenos Aires (MALBA), 2001. 


90 


Libeskind, como la exposición-instalación Lines of fire en 
Ginebra (1988), y se asemeja a piezas del artista alemán 
afincado en México, Matthias Goeritz, como la escultura en 
forma de serpiente de su Museo del Eco. Desgraciadamente, 
a la contundencia formal del museo, con sus espacios 
tensionados y sus ventanas rasgadas sobre la fachada de 
chapa metálica, con cortes y agujeros similares a los que 
Lucio Fontana imprimía en sus lienzos, le ha correspondido 
una museografía abigarrada y desordenada que contradice 
totalmente las características del espacio. 

Afortunadamente, Libeskind tiene otros proyectos de 
museo, como la ampliación del Museo Victoria and Albert de 
Londres y el Imperial War Museum of the North en Manchester; 
entre ellos, el más conseguido es el Museo Felix Nussbaum en 
Osnabriick, Alemania (1995-1998). En este caso, la tensión 
creada por la colisión de diversos volúmenes horizontales, 
alargados e inclinados de chapa y madera, llenos de 
hendiduras y ventanas irregulares, que crean un sistema de 
patios, funciona a la perfección para explicar, a través de la 
evolución de sus pinturas, la experiencia trágica del artista Felix 
Nussbaum (1904-1944), nacido en Osnabrick y muerto en el 
campo de concentración de Auschwitz. El recorrido espacial 
fragmentado coincide con el sentido de la propia pintura; 
la experiencia vital y artística de un solo individuo explica 
"magistralmente la tragedia de seis millones de personas. 

El Museo de Arte Latinoamericano de Buenos Aires 
(MALBA, 1997-2001), promovido por el hombre de negocios 
y coleccionista Eduardo Constantini y proyectado por los 
arquitectos argentinos ganadores del concurso internacional, 
Gastón Alemán, Martín Fourcade y Alfredo Tapia, es un 
híbrido en el que confluyen las formas interiores anudadas 
de Álvaro Siza con el lenguaje tardomoderno y liviano de los 
contenedores de Richard Meier. En los espacios interiores, 
especialmente el vestíbulo, el patio central de distribución 
y las escaleras, se ha sabido sacar un buen partido del 
precedente del Ala Este de la National Gallery of Art 
de |. M. Pei en Washington (1969-1978). 

The American Folk Art Museum de Nueva York (1997-2001), 
proyectado por Tod Williams y Billie Tsien, es otro caso de 
museo de tamaño medio que se anuda sobre sí mismo en 
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¡can Folk Art Museum, Nueva York, 2001. vertical a través de ocho niveles, con una colección de piezas 


en su mayoría de pequeño formato, muy definida y 
perfectamente acondicionada y presentada en sus muros 
y vitrinas. La compleja sección del interior insiste en las 
cualidades de densidad y multiplicidad, lleno de múltiples 


visiones, con dobles espacios y recorridos alternativos por 
diversas escaleras, ascensores, altillos, mezzaninas; 
enriquecidos por lucernarios y luces que multiplican el 
reducido espacio, con una materialidad muy intensa en sus 
detalles y texturas, y con similitudes a museos como los de 
Carlo Scarpa o el Xul Solar en Buenos Aires. 


En el museo que se anuda sobre sí mismo y que 
aprovecha la tensión interna de los objetos y las formas 


perviven restos de la estructuración tipológica que se ha ido 
transformando, ya sea por la exploración de la complejidad 
interior, por la voluntad de abrirse hacia el exterior, por los 


mecanismos para hacer entrar la luz natural o por la 
deconstrucción de su forma tipológica inicial. 
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el museo 
como collage 
de fragmentos 


Ante la complejidad de los programas museísticos actuales 
y en consonancia con la condición contemporánea de la 
fragmentación, existe el museo que se resuelve por collage 
de diversos fragmentos, subdividiendo la diversidad de los 
requerimientos en distintos cuerpos. Ello es genuino de la 
cultura que se consolidó en los años ochenta en los museos 
de la última generación, en una condición posmoderna que ha 
otorgado un papel tan representativo a los edificios para 

la cultura. Este proceso se ha producido en el contexto de la 
cultura de la fragmentación y el collage que en arquitectura 
y urbanismo quedó legitimada y teorizada en el libro Ciudad 
Collage de Colin Rowe y Fred Koetter (1978). 

El museo como collage de fragmentos es expresión 
del triunfo de la cultura de masas y es emblemático de la 
implosión del museo; de bastión de la alta cultura ha pasado a 
ser un potentado de la industria cultural para las masas; se ha 
convertido en un edificio cada vez más hedonista y popular, 
divertido y comunicativo; se ha establecido como el elemento 
clave de muchas ciudades: hacia el interior y lo local, para 
recomponer la cohesión social, y hacia el exterior y lo global, 
para reforzar la imagen urbana y turistica. 

En este contexto, el museo como continente ha ido 
asumiendo cada vez más su condición hermenéutica y 
simbólica, y se ha convertido en la pieza primordial de la 
colección, explicando a través de su forma el contenido. 

Los valores metafóricos, narrativos y representativos han 
tomado suficiente importancia para superar la concepción del 
museo como caja blanca, tal como se defendió en el lapsus de 
la arquitectura moderna. Ello se ha alcanzado especialmente 
en los museos de arte contemporáneo, que han permitido 
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Hans Hollein, Museo Municipal, Mónchengladbach, 1982. 


rastrear todas las posibilidades de la relación entre obras de 
arte, espacios de exposición y expresividad del contenedor. 

Es lo que realizó en sus últimos museos James Stirling, 
amigo y discípulo de Colin Rowe, con sus promenades 
architecturales a través de espacios y formas heterogéneas 
por su procedencia y por su materialidad, como en la 
ampliación de la Staatsgalerie en Stuttgart (1977-1984) y en la 
Clore Gallery, ampliación de la Tate Gallery en Londres (1980- 
1987). En Stuttgart, cada parte del edificio es autónoma y 
adopta un lenguaje arquitectónico distinto: la plataforma 
y la plaza pública circular, el vestíbulo de entrada, el museo 
propiamente dicho que continúa la solución tradicional en 
forma de U y el sistema de salas en enfilada; el bar, el 
restaurante, la dirección, el auditorio, la escuela de música; 
todo ello articulado en un conjunto pop, hecho de colores 
vivos. La condición contemporánea del museo, que 
continuamente debe ser ampliado, fomenta este carácter 
fragmentario y aditivo. Por ejemplo, el actual Museo de la 
Ciencia de Londres queda conformado como una suma de 
diversos contenedores de épocas distintas. 

Hans Hollein ha aprovechado cada proyecto para ensayar 
la invención de nuevas tipologías, tomando a menudo el 
referente del modelo agregativo de la Villa Adriana. El Museo 
Municipal de Mónchengladbach (1972-1982) y el Museo de 
Arte Moderno de Frankfurt (1982-1991) responden a esta 
voluntad de invención tipológica de un espacio museístico 
posmoderno, en el que no predomina un recorrido por 
encima de otro. El Museo Guggenheim en Salzburg (1989), 
no realizado, y el Museo de los Volcanes (Vulcania) en Auberge, 
Francia (1994-2002), son auténticas villas adrianas excavadas en 
la montaña. El Museo de los Volcanes, excavado en gran parte 
en las rocas, está pensado tanto para la investigación científica 
como para las emociones. Aprovechando el carácter único del 
lugar y del edificio, el descenso al abismo rememora tanto la 
literatura de Dante y Julio Verne como los arquetipos del útero 
y de la cueva protectora. 

El museo hecho de fragmentos tiene que ver también con 
la escisión que había planteado Robert Venturi al separar el 
contenedor funcional del signo comunicativo, defendiendo el 
mecanismo del tinglado decorado y realizando obras como la 
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Hans Hollein, Museo de los Volcanes (Vulcania), Auberge, Francia, 2002. 


Robert Venturi, National Gallery, Londres, 1991. 
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ampliación de la National Gallery de Londres (1985-1991). 

En este caso la ampliación sirve para instalar nuevos servicios 
de acceso, más salas y un café-restaurante con vistas a 
Trafalgar Square. La fachada, que evoca el entorno urbano y 
que se inspira literalmente en el edificio neoclásico proyectado 
por William Wilkins en 1838, se superpone como sutil decorado 
sobre la recreación del tradicional sistema de salas en enfilada 
con lucernarios. El tratamiento historicista de los interiores de 
las nuevas salas, con sus suelos de madera, zócalos, cornisas, 
molduras, marcos de puertas, arcadas, columnas y pilastras, 
hace que el visitante que accede desde la parte antigua del 
museo casi no note el cambio al entrar en la parte nueva. 

En la medida que Alessandro Mendini entendió el Museo 
de Arquitectura en Groningen (1989-1995) como sumatorio de 
fragmentos, propuso incluso que cada parte fuera proyectada 
por autores diversos. Además de Mendini, diseñadores como 
Philippe Stark, Michelle de Lucchi y Coop Himmelblau han 
proyectado partes e interiores del conjunto de fragmentos 
que se conforma como una isla. 

Si en el Museo de Arte Contemporáneo de Barcelona 
(MACBA, 1988-1996) de Richard Meier dominaba la idea de 
contenedor autónomo, inspirado en Le Corbusier, en especial 
en el convento de La Tourette, con salas de carácter 
polifuncional e indefinido y abundantes espacios dedicados 
a la circulación, en la Fundación Getty de Los Ángeles 
(1986-1997) Meier ha realizado una inmensa acrópolis hecha 
como promenades architecturales al aire libre que, accediendo 
en tranvía, por jardines y plataformas, rampas y escaleras, 
recorre una docena de edificios (salas de museos, institutos 
de conservación, información e investigación, restaurante, 
auditorio), que también son fragmentos de arquitecturas 
lecorbusierianas. En los interiores de los edificios dedicados al 
museo se sigue la museografía tipica norteamericana de los 
años treinta para las artes decorativas, montando salas por 
períodos, siguiendo el concepto de period room, según el 
diseño del francés Thierry Despont. 

Un ejemplo muy didáctico del museo fragmentado es el 
Museum of Contemporary Art (MOCA) en Los Ángeles 
(1982-1986) de Arata Isozaki, que alcanza su identidad como 
articulación de volúmenes dispersos y fragmentados, 
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Alessandro Mendini, Museo de Arquitectura, Groningen, 1995. 


Richard Meier, Fundación Getty, Los Ángeles, 1996. 
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organizados en torno a plazas y patios en el downtown de 
Los Ángeles. Sin un vestíbulo propiamente dicho, el espacio 
abierto de la plaza escalonada de acceso es el que actúa 
como centro estructurador del museo, después de pasar 

por debajo de las zonas peatonales y de los basamentos 

de los rascacielos. Las salas del museo, semihundidas, afloran 
al exterior mediante cubiertas con repetitivos lucernarios 
piramidales. 

Uno de los más recientes casos de museo-collage es el 
Barrio de los Museos en Viena (1987-2001), un gran conjunto 
museístico que en parte ya existía y que conforma una 
gran manzana alargada en cuyo interior los arquitectos 
Ortner 8: Ortner han adicionado dos nuevos cuerpos: el 
volumen ciego y oscuro de piedra de basalto del Museo 
Ludwig y el cubo blanco de caliza que alberga la colección 
Leopold. Además, han remodelado la alargada nave central 
existente recubriéndola de cerámica, y la han convertido en la 
nueva Kunsthalle. Por las dislocaciones, por la utilización de 
formas, materiales y lenguajes contrapuestos, contemporáneos 
y preexistentes, por la multiplicación de itinerarios, patios, 
pasarelas y escaleras, el conjunto es un ejemplo emblemático 
de recurrencia al collage de fragmentos para articular de 
manera estimulante a los sentidos los nuevos volúmenes 
dentro de los existentes. 

En el polo opuesto del gran contenedor unitario y de la 
caja platónica y minimalista, el museo como collage de 
fragmentos se mantiene como una solución acorde a nuestros 
tiempos, siempre que sepa articular una lógica coherente con 
las piezas utilizadas, entienda que la cultura del fragmento es 
un mecanismo cultural y formal para compatibilizar la 
diversidad, y la rechace como un recurso rentable para 
facilitar el consumo de formas inconexas y que han perdido 
sus raíces. En el límite, la fragmentación extrema conduce 
a la desaparición, disolución y camuflaje del museo, tal como 
vemos en los dos últimos capítulos. 
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Arata Isozaki, Museum of C: 
Los Ángeles, 1986. 
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Ortner 8: Ortner, Barrio de los Museos, Viena, 2001. 
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el antimuseo 


En el frente más vanguardista se ha ido configurando 

el capítulo heterogéneo del museo que desea dejar de serlo, 
disolviéndose en la realidad, negando cualquier solución 
convencional y representativa. A lo largo del siglo xx, el 
museo se dirigió continuamente hacia sus límites, intentando 
romperlos y sobrepasarlos, revitalizando las críticas de las 
vanguardias artísticas al museo, reconociendo especialmente 
el carácter problemático de todo lugar dedicado al arte 
contemporáneo. Durante el período de la cultura posmoderna 
se ha consolidado la idea genérica del antimuseo como crisis 
definitiva de la caja blanca, pura y definida de la arquitectura 
moderna, siguiendo el impulso por ampliar las posibilidades 
de contenidos y contenedores para un museo. 

Tal como se ha dicho, junto a las tres propuestas modernas 
de forma de museo, la de Le Corbusier, Mies y Wright, las 
vanguardias generaron una cuarta, la de Marcel Duchamp, que 
está en la raíz de las propuestas contemporáneas del antimuseo. 
Partiendo de la voluntad de vaciamiento crítico de la obra de 
arte, Duchamp llegó a la total problematización del espacio de la 
galería de arte y de la organización del museo, creando piezas 
como su museo portátil o Bojte en valise, como sus objetos 
encontrados, como su Grand Verre o como sus intervenciones 
contra el espacio expositivo en las muestras del surrealismo en 
1938 y 1942. La idea de museo portátil ha aparecido a menudo; 
por ejemplo, el escritor Enrique Vilamatas inventó la Sociedad 
Secreta de los Portátiles o Conspiración Shandy fundada en 
1924, de la que hubieran formado parte, entre otros, el mismo 
Marcel Duchamp, Walter Benjamin, Federico García Lorca 
y Scott Fitzgerald. Renació en los años sesenta en muchas de 
las obras radicales de los miembros del grupo internacional 
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Marcel Duchamp, Boíte en valise o museo portátil, 1941. 


Matthias Goeritz, Museo del Eco, México D.F, 1953. 
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Fluxus. Y ha reaparecido en las diversas propuestas 
contemporáneas de maletas-museo, como el Museo Nacional 
de Arte Portátil propuesto en 1996 por los artistas catalanes 
Ignasi Duarte, Dídac P. Lagarriga y Llorenc Bonet. 

El mismo Walter Benjamin planteó la idea de un museo l 
imaginario y escribió sobre personajes como Eduard Fuchs, 
el coleccionista de objetos abandonados, insensibles tras la 
disolución de la sensibilidad que los generó. André Malraux 
defendió en 1951 la propuesta del museo imaginario o museo | 
sin muros, sin piezas originales, sólo con reproducciones 
fotográficas, que permitiera comparar todas las obras maestras 
del arte. En esta posición podríamos situar ejemplos del terreno yl 
pionero del museo virtual y mediático: el que plantea como 
objetivo la disolución del espacio del museo y la ausencia de Ha 
piezas originales; el que es un contenedor de reproducciones; ' 
el que tiende a la desmaterialización y disolución de la forma en 
sus más diversos sentidos, tal como ha sido recreado en obras i 
concretas, como The Files Room (1994) de Antoni Muntadas. 

Se trata de una desmaterialización del museo como contenedor 
y como institución que puede dirigirse en muchas direcciones, 
desde el antimuseo del que trata este capítulo hasta las formas 
transparentes que se dispersan, diluyen y camuflan, que se 
tratan en el último capítulo. 

Entre 1952 y 1953, el escultor de origen alemán Matthias 
Goeritz creó en México D. F. el Museo del Eco, planteado como 
expresionista reflejo de El grito, la famosa pintura de Edvard 


Munch. Goeritz, quien al instalarse en 1949 en México pudo 
concretar allí las fantasías que no había podido realizar en 
Alemania, creó el Museo del Eco como si fuera el cabaret 
Voltaire de los dadaístas en Zúrich, que él había conocido. 
El museo de Goeritz, actualmente muy transformado, 
se planteaba como una arquitectura emocional, un espacio 
sensual y polifuncional para todo tipo de actividad artística. 
Esta alternativa de crítica radical se ha desarrollado a partir 
de finales de los años setenta con la voluntad de romper con la 
tradición de la caja blanca de la modernidad más convencional, 
tal como teorizó Brian O'Doherty en su libro de 1986, Inside the 
white cube. The ideology of the Gallery Space. Era entonces 
cuando ya se estaban instalando museos y centros de arte en 
antiguas estructuras industriales, estaciones, depósitos, 
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Felipe Artengo, Fernando M. Menis y José María Rodríguez-Pastrana, 
Espacio Cultural Tanque, Santa Cruz de Tenerife, 1998. 


Patrick Bouchain, Le Magasin, Grenoble, 1986. 
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almacenes, hospitales o cárceles, recreando un carácter 
contrapuesto al museo como lugar de lujo, sobrediseñado y 
acabado. Desde centros de arte contemporáneo, como el Centro 
de Artes Plásticas Contemporáneas de Burdeos (CAPC) de 1978, 
situado en la antigua aduana neoclásica, o Le Magasin en 
Grenoble (1985-1986) de Patrick Bouchain, hasta galerías de arte 
como la Whitechapel Art Gallery en Londres, de los arquitectos 
Colquhoun 8: Miller (1982-1985) o la Saatchi Collection, también 
en Londres (1983-1984), del publicista y coleccionista Saatchi, 
proyectada por Max Gordon en las grandes y semiescondidas 
naves de unos antiguos garajes y talleres. En 1998, los 
arquitectos Felipe Artengo, Fernando M. Menis y José María 
Rodríguez-Pastrana remodelaron los antiguos tanques de Cepsa 
en el barrio de Cabo Llanos en Santa Cruz de Tenerife como 
Centro de Arte y Espacio Cultural Tanque, y crearon un nuevo 
acceso con una base semienterrada de hormigón armado. 

En otros casos se trata del museo neutro y diluido que 
sigue estrategias de camaleón, de crecimiento y camuflaje, 
como el Portikus en Frankfurt (1987) de los arquitectos 
Deutsch y Dreissigacker, tres pequeños contenedores 
dedicados a exposiciones de arte actual que se ocultan 
tras la fachada neoclásica de un viejo teatro. 

Uno de los ejemplos más emblemáticos es el del PS1 
Contemporary Art Center, Long Island City, Queens, Nueva 
York, que se desarrolla a partir de salvar una vieja escuela 
abandonada en 1974, que iba a ser derribada, manteniendo 
su misma estructura e imagen exterior. En 1976 fue inaugurado 
el PS1 (que significa Public School 1) por el Institute for 
Contemporary Art, una organización sin ánimo de lucro 
fundada en 1971 por Alanna Heiss. El asesor artístico de PS1 es 
precisamente Brian O'Doherty, y desde su fundación hasta hoy 
se han promovido exposiciones de los artistas y grupos más 
críticos y renovadores, más contraculturales y comprometidos 
políticamente. Este espíritu anticonvencional se ha mantenido, 

evitando editar catálogos y sólo difundiendo folletos, dejando 
que las huellas de muchas de las intervenciones vayan 
quedando en las aulas, lavabos, escaleras, azoteas y patios del 
viejo edificio, con la voluntad de mantener viva la memoria de 
la escuela. Incluso el personal de vigilancia y mantenimiento 
está formado por jóvenes del barrio. En 1996, el MOMA se afilió 
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el PS1 para así poder mantener el objetivo básico desde su 
fundación: albergar arte contemporáneo de los últimos 50 años. 
Entre 1994 y 1998 se realizó la reforma y modernización del 
mismo según proyecto de Frederick Fisher, creando nuevos 
espacios expositivos al aire libre y manteniendo su carácter 
independiente, crítico y antiacadémico, promotor de 
experimentos artísticos y arquitectónicos. 

Una de las realizaciones más recientes en esta posición de la 
simplicidad dentro de estructuras en bruto es la remodelación 
del Palais de Tokyo en París como Centro de Creación 
Contemporánea (1999-2001), obra de los arquitectos Anne 
Lacaton y Jean Philippe Vassal. Utilizando el término de 
“instalación artística” al pie de la letra y con un presupuesto 
bajo, el inmenso espacio del Palais de Tokyo se ha convertido en 
una plaza pública dedicada a las experiencias artísticas más 
innovadoras y al debate estético abierto. Las mínimas 
intervenciones interiores —técnicas y artísticas- y las escaleras 
exteriores helicoidales enfatizan el carácter provisional de la 
intervención, en una iniciativa que recuerda el Temporary 
Contemporary en Los Ángeles de Frank Gehry. 

En otros casos se trata de intervenciones urbanas, efímeras 
e impactantes, que tienen precedentes, como la Documenta de 
Kassel, creada en 1955 por el pintor, crítico de arte y profesor 
Arnold Bode y que consiste en un despliegue de exposiciones 
e instalaciones del más avanzado arte contemporáneo, que se 
presentan cada cinco años bajo un título genérico. Ejemplos 
dentro de esta lógica serían intervenciones como la del artista 
Jacobo Borges sobre las ruinas de la antigua prisión, el Retén 
de Catia en Caracas, creado en 1966 y vaciado en 1997 para 
convertirlo en parque público después de haber sido lugar de la 
vergúenza y el horror durante años, un penal repleto de presos 

hacinados en el mismo centro de la ciudad. Sobre los mismos 
escombros, Borges montó en 1998 un pabellón provisional para 
la exposición Dos ciudades, en referencia a Berlín y Caracas, 
con desgarradoras imágenes en telas colgadas y centenares de 
fragmentos de muñecos, recordando el penal y haciendo 
referencia al Diluvio. O programas como Arte/Cidade en Sáo 
Paulo, del que en 2002 se ha realizado la cuarta edición, 
invitando a artistas internacionales y locales para que hagan 
intervenciones dispersas por la ciudad, utilizando espacios 
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PS1 Contemporary Art Center, Queens, Nueva York, 1998. 
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abandonados para intentar descifrar la complejidad urbana. 
Aunque el resultado de cada edición sea inabarcable, laberíntico 
y nunca realizado completamente, Arte/Cidade permite actuar en 
encrucijadas degradadas y olvidadas, donde el proyecto urbano 
moderno ha fracasado bajo autopistas, especulación y olvido. 

En estos diversos ejemplos se trata de utilizar espacios 
metropolitanos que no pertenecen a las redes de museos: 
exposiciones dispersas por la ciudad, utilizando escaparates 
de tiendas, edificios a punto de ser derribados, obras en 
construcción, habitaciones de hotel o estaciones de metro, 
inspirándose en las intervenciones de Frederick Kiesler y en las 
acciones de Ben Vautrier. O utilizando las cajas luminosas 
destinadas a la publicidad, tal como hacen Bárbara Kruger, 
Jenny Holzer, Antoni Muntadas o Rogelio López Cuenca. 

Un ejemplo español emblemático es el del Tinglado 2 
(1988), un antiguo almacén neoclásico en el puerto de 


Tarragona, que en vez de remodelarse para el consumo se ha 
dedicado a exposiciones de artistas invitados -como Eva 
Lootz o Anne y Patrick Poirier—, que se instalan durante unos 
meses y presentan su propia interpretación del espacio. 

Existen casos de museos alternativos promovidos a raíz de 
artistas singulares. En la histórica ciudad mexicana de Oaxaca, 
el pintor y grabador Francisco Toledo (1940) ha ido creando 
paulatinamente a partir de 1989, en que fundó el Instituto de 
Artes Gráficas de Oaxaca, diversos espacios públicos en los 
lugares que él ha habitado: bibliotecas (incluida una para 
invidentes), talleres de grabado, cafés, jardines, pequeños cines 
y un museo de arte contemporáneo. Cada intervención, dirigida 
por él mismo, tiene el objetivo de donar lugares para los 


Centro de exposiciones Tinglado 2, Tarragona, 1988. 


habitantes haciendo florecer un clima artístico que ponga en 
valor el patrimonio arquitectónico y las tradiciones indígenas, 
evitando crear un museo sólo para turistas y diseminando los 
rastros de su paso y de su obra en distintos espacios que 
enriquecen y enfatizan el legado urbano. 

En Malpartida, cerca de Cáceres, España, en un entorno 
natural fascinante y dentro de un antiguo lavadero de lanas de 
la transhumancia, el artista alemán Wolf Vostell (1932-1998) 
fundó en 1976 el Museo Vostell Malpartida. Vostell, miembro del 
movimiento Fluxus, instaló inicialmente obras suyas en el 
interior y en el paisaje, y amplió los fondos con la Colección de 
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Francisco Toledo, Museo en Oaxaca, México, 1989. 


Wolf Vostell, Museo Vostell Malpartida, Cáceres, 1998. 
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Richard Gluckman, Museo Andy Warhol, Pittsburgh, 1994. 


Artistas Conceptuales y con la Colección Fluxus, donada por 
Gino di Maggio en 1996 e inaugurada en 1998. Con el paisaje, la 
arquitectura existente y sus obras, Vostell planteó un lugar de 
encuentro entre arte, vida y naturaleza. 

El Centro de Arte Hélio Oiticica en Río de Janeiro, Brasil 
(1996), se sitúa en un edificio neoclásico de 1863 creado como 
conservatorio de música, cerca de la plaza Tiradentes, rodeado 
de viviendas degradadas y prostíbulos. Con mínimas 
intervenciones se ha transformado en un centro de arte que 
actúa en el entorno urbano, formando al público y que crea 
actividades artísticas basadas en exponer la obra de Oiticica 
y en invitar a artistas, como Richard Serra o Amilcar de Castro, 
para que intervengan en el espacio del edificio y dejen su 
huella. La obra de Oiticica destacó por su carácter abierto 
y participativo, siempre experimentando y evolucionando 
cuerpo a cuerpo con la gente y la realidad, objetivos que ahora 
el centro intenta continuar. 

El Museo Andy Warhol (1989-1994) en Pittsburgh, la que fue 
su ciudad natal, ha sido proyectado por Richard Gluckman, 
el arquitecto de la Dia Foundation de Nueva York, en un antiguo 
y aislado almacén de siete pisos, construido en 1911, con fachada 
de cerámica. En el edificio antiguo, un diseño neoindustrial 
permite contemplar la impactante obra de Warhol, sus grandes 
murales y objetos de consumo, en un ambiente austero, lleno 
de muebles reciclados, dentro de una estructura de galerías de 
formas simples y flexibles, y con iluminación natural. 

En definitiva, los ejemplos de antimuseo o museos no 
convencionales son múltiples y se dirigen en muy diversas 
direcciones. Surgen en los márgenes de la cultura oficial, 
reivindican nuevas interpretaciones del arte y recuperan las 
memorias olvidadas de grupos sociales fuera del poder. 

En muchos casos no son obras de firmas conocidas, sino 
experimentos de autores noveles, iniciativas promovidas por los 
mismos artistas o acciones generadas por coleccionistas o 
directores de museo. Casi nunca están en los centros 
representativos de las ciudades, sino en los barrios y en las 
periferias, a veces en lugares perdidos en el paisaje. 
Escasamente publicita-dos, no son fácilmente accesibles y 
consumibles, sino que siempre requieren la elección, voluntad 

y esfuerzo de quienes los visitan. 
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Centro de Arte Hélio Oiticica, Río de Janeiro, Brasil, 1996. 


formas de la 
desmaterialización 


Por último, existe el capítulo del museo contemporáneo 
que, explorando muy diversos caminos, intenta diluirse y 
desaparecer, alcanzar una mítica desmaterialización, 
recurriendo a su esencia material: energía, luz y transparencia. 
Esta desmaterialización puede dirigirse en múltiples 
direcciones, desde la caja transparente y liviana hasta las 
formas que se dispersan por el espacio urbano o que se 
camuflan detrás de otros edificios. Esta tendencia nihilista hacia 
la desmaterialización y la desaparición tiene sus raíces en el 
arte contemporáneo, en obras de Malevich, Moholy-Nagy o 
Duchamp. El objetivo es el de la disolución del espacio, 
desmaterializando el contenedor; ya sea realizando una 
museografía que prescinda de los originales y se base en 
dioramas y proyecciones, transparencias y translucidades, 
réplicas y reproducciones; no coleccionando objetos sino 
obras de arte audiovisual o que escapen a cualquier soporte 
tradicional; o creando un museo virtual como base de datos. 

Como cautela, en el apartado contemporáneo del museo 
puramente mediático se debe señalar el peligro de la 
manipulación de la información ante la ausencia del rigor de 


los originales, como sucede a veces en los museos del aire Juan Navarro Baldeweg, Museo de las Cuevas de Altamira, Santillana 
y del espacio, los de la ciencia o los infantiles que, tras la del Mar, 2001. 


apariencia de museos didácticos, se pueden convertir en 
transmisores de determinadas ideologías dominantes y en 
promotores del consumo sin criterio. Es el caso, por ejemplo, 
del Museo del Aire y del Espacio en Washington y del 
Museo del Niño en Caracas. 

La obra reciente más emblemática de estas estrategias de 
camuflaje y disolución es el Museo de las Cuevas de Altamira en 
Santillana del Mar (1995-2001) de Juan Navarro Baldeweg, 
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Steven Holl, Museo de Arte Contemporáneo, Helsinki, 1998. 
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con su forma escalonada de obra que no quiere interferir en el 
paisaje, que quiere ser cueva sumergiéndose en la tierra, que 
adopta una estructura que quiere desmaterializarse al máximo. 
El conjunto se divide en dos partes, la dedicada a albergar la 
neocueva, el centro de investigación y las oficinas del museo, 

y la dedicada a salas de exposición, tienda y cafetería. El museo 
no sólo se hunde en el terreno, sino que sus materiales, piedra 
natural y revoco de color ocre, mimetizan la materialidad del 
entorno, y su cubierta, inclinada y protegida con hierba, sigue 
las pendientes del suelo natural. Además, el objeto del museo 
es una réplica de las pinturas paleolíticas y de la cueva real, situada 
a unos doscientos metros de distancia; un facsímil realizado a 
partir de las más avanzadas tecnologías que han permitido 

la creación de un modelo digital de toda la complejidad de la 
cueva y de las pinturas auténticas, recreando la morfología de 
la cueva, los trazos primitivos y la humedad. El espacio interior 
del museo está caracterizado por los ejes de los lucernarios, y 
en su punto culminante, en la entrada a la réplica de la cueva, 
en el lugar donde se observa el exterior del paisaje desde el 
interior de la reproducción de las pinturas primitivas a través de 
un cristal, el museo muestra su carácter de marco o gran espejo, 
puerta o ventana, un filtro que relaciona dos paisajes: el exterior 
—natural, real e intemporal- y el interior como réplica artificial de 
la cueva y de los remotos inicios del arte. 

El proyecto del Museo de Arte Contemporáneo de Helsinki, 
llamado Kiasma (1992-1998) de Steven Holl, partió de una 
forma curvada, neutra y amorfa, indefinida y reflectante, 
inspirándose en los centros de arte experimental, como si 
fuera una masa de cristal líquido que espera la información 
de la pantalla para poder existir. Sin embargo, al final 
ha adoptado una forma muy definida en su exterior; 
ha desvelado que el uso de formas amorfas había sido 
una estrategia de proyecto y ha desarrollado sólo la idea 
de espacio fluido e indeterminado en el interior. 

En el apartado del coleccionismo doméstico, la casa 
Kramlich en Napa Valley, California (1997-2003), de Jacques 
Herzog y Pierre de Meuron, desarrolla las formas de una 
casa-pabellón pensada para un coleccionista de videoarte 
y arte electrónico, en la que los muros sinuosos de salas y 
habitaciones se convierten en pantallas de proyección. 
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Renzo Piano, Fundación Beyeler, Basilea, 1997. 
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Tal como se cita en el capitulo segundo, la última 
propuesta de gran edificio masa, el Centro de Arte y 
Tecnología de Medios de Comunicación en Karlsruhe (1989) 
de Rem Koolhaas, ha quedado en proyecto. Inspirado en el 
Centro Pompidou y en el edificio anuncio de Robert Venturi, 
la fachada de dicho centro de arte se hubiera convertido en 
una gigantesca pantalla electrónica desde la que se 
hubieran transmitido las imágenes de las experiencias que 
se desarrollaban en el interior y de las obras de arte 
electrónico creadas por los artistas; la caja se hubiera 
convertido en pantalla. 

Aunque este apartado esté lleno de experimentos, entre 
los museos planteados como puras cajas translúcidas, ligeras 
y llenas de luz se han realizado ya obras modélicas. 

En primer lugar, aquellos que han perfeccionado la caja 
megaestructural del Centro Pompidou de Piano y Rogers 
convirtiéndola en un contenedor ligero y transparente, como 
Norman Foster que, con Le Carré d'Art en Nimes (1987-1993), 
demuestra una especial sensibilidad urbana para situarse 
junto al templo romano de la Maison Carré. En esta línea de 
continuidad con la poética moderna de la perfección técnica 
de la caja se sitúan dos contenedores proyectados por Renzo 
Piano: la Colección Menil en Houston (1981-1987) y la 
Fundación Beyeler en Basilea (1991-1997), ambos pabellones 
horizontales, ligeros, transparentes y llenos de luz natural. 

La Kunsthaus de Bregenz, Austria (1991-1997), de Peter 
Zumthor, también parte de la forma inicial del prisma, pero el 
tratamiento de las fachadas translúcidas, la entrada de luz 


entre los forjados configurados como bandejas suspendidas 
y la delimitación de las salas de hormigón van mucho más 
allá del museo contenedor, y lo convierten en un ejemplo 
específico de museo que utiliza la luz como su material 
básico: los efectos evanescentes de energía y transparencia 
que conforman la piel del edificio, la luz natural homogénea 
que define los interiores y la luz artificial que en la noche lo 
convierte en una linterna radiante o en una obra de arte. 

El Museo O en Lida, Nagano, Japón (1995-1999), | 
de Kazuyo Sejima y Ryue Nishizawa, dedicado a la 
conservación de documentos y materiales de archivo, posee 
una forma radicalmente alargada y levemente sinuosa, de una 
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Peter Zumthor, Kunsthaus, Bregenz, Austria, 1997. 


sola planta, elevada sobre columnas de acero, como si flotara, 
rodeada de un jardín, un bosque y la arquitectura tradicional de 
la Casa de la Escribanía. Todo él está hecho de transparencias y 
translucidades, reflejos y visiones, delicadamente integrado en 
el entorno. Los cristales, con grabados, recrean la percepción 
de una cortina o de un paño lleno de vapor de agua. Suelos y 
techos, con una estudiada materialidad reflectante, combinando 
los tonos claros y oscuros, contribuyen a esta expresión de la 
arquitectura como juego de reflejos y transparencias, de luces 
y sombras. Sejima y Nishizawa han proyectado la ampliación 
del IVAM en Valencia (2002) como un gigantesco cubo que se 
desmaterializa y que incluye en su interior el actual edificio, 
remodelándolo, y utilizando su cubierta como terraza. 

Y la forma suspendida de la Fundación Cartier para el 
Arte Contemporáneo en París (1991-1994) de Jean Nouvel, 
con las fachadas convertidas en grandes pantallas de cristal 
y con una planta baja libre a triple altura que conforma una 
diáfana sala de exposiciones, es el ejemplo máximo de 
disolución de la forma en el entorno urbano, 
desmaterializándose entre los gigantescos árboles del jardín. 
La estructura de acero es lo más liviana posible y todos los 
elementos están pensados para conseguir el máximo efecto 
de la belleza de la luz y la transparencia. 

En el último gran proyecto museístico de Jean Nouvel, 
el Museo de las Artes y las Civilizaciones, también llamado 
Musée des Arts Premiéres (ganador del concurso convocado 
en el año 2000), también se parte de la voluntad de disminuir el 
impacto urbano del edificio. Éste tiene una forma sinuosa que 
parece inspirada en el Kiasma de Steven Holl, con una 
materialidad transparente, montado sobre pilotes y previendo 
que la exuberante vegetación acabe envolviendo el edificio. 

Este apartado nos anuncia la posibilidad de una nueva 
museografía de la transparencia y de la energía, tal como ya 
se ha experimentado en el Museo de Ciencias Naturales de 
París (1994), de Borja Huidobro y Paul Chemetov; en la 
ampliación del Museo de la Ciencia de Londres (2001), 
con su nueva ala de descanso y exposiciones temporales 
sobre la energía y los nuevos medios técnicos y cientificos; 
o en el Hall de la Biodiversidad en el American Museum 
of Natural History de Nueva York (1998) del museógrafo 
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Ralph Appelbaum. El museo se ha convertido en lugar para 
la interacción, los medios de comunicación, la luz artificial 
y la desmaterialización. 

Muchos de los ejemplos comentados consisten en 
contenedores que buscan la belleza pura del objeto liviano que 
se desmaterializa, las cualidades de la luz natural, los miles de 
matices que van de lo transparente a lo opaco, los destellos 
de luz artificial y la expresión de los nuevos avances técnicos. 
En definitiva, tanto el museo que mantiene su forma dentro de 
un contenedor transparente y liviano, como el que se escalona 
y se hunde en el terreno con la voluntad de desmaterializarse, 
o como el que se dispersa por la misma ciudad como una red, 
todos tienen en común esta voluntad de disolver el objeto 
museo; con el rechazo de la materia tradicional y la presencia 
del objeto; la proyectación de relaciones y sistemas, basándose 
en materialidades luminosas y aprovechando al máximo los 
medios técnicos, electrónicos y digitales contemporáneos de 
creación y reproducción. 
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conclusiones 


Si desde finales del siglo xvi y a lo largo del siglo xix se fue 
consolidando el museo como la nueva institución pública, 
ha sido a partir de la década de 1980 hasta principios del 
siglo xxl cuando se ha producido el siguiente cambio más 
trascendental en el mundo de los museos. Esto es lo que ha 
intentado demostrar este libro. En su interior, el museo se 
ha transformado en un lugar para la afluencia masiva de un 
público activo, para los estímulos y la interacción, y también 
para el consumo en su sentido más amplio (cafeterías, 
restaurantes, tiendas, librerías, etc.). En su relación con 

el exterior, el museo ha reforzado su dimensión colectiva, 

y se ha convertido en uno de los lugares públicos más 
característicos de la ciudad contemporánea. Este proceso 
de transformación, en el que tuvieron relevancia las 
propuestas de las vanguardias y algunos de los museos 

de los años cincuenta, no se ha consolidado hasta las tres 
últimas décadas. 

Por una parte, y especialmente dentro del apartado del 
museo que se aproxima a la forma de un contenedor, 
encontramos un fenómeno genuinamente contemporáneo: 
la aproximación entre arte y comercio. Los museos intentan 
aproximarse a los lugares de consumo, y las tiendas, para 
aumentar el valor de sus productos, imitan las lógicas de las 
museografías. Así Rem Koolhaas ha proyectado una especie 
de museo contenedor: el Museo Hermitage-Guggenheim en 
el recinto del casino The Venetian en Las Vegas (2000-2001). 
Se halla formado por dos grandes salas con sus respectivas 
recepciones y tiendas, articuladas con el gran vestíbulo del 
hotel y casino, una gran caja vertical y polifuncional para 
exposiciones temporales de la franquicia Guggenheim y 
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una galería horizontal y convencional para piezas maestras 
procedentes del Hermitage de San Petersburgo, Rusia. 

En definitiva, un montaje que, como si fuera una tienda 
comercial, puede desmontarse cuando se crea conveniente 
y reconvertir los espacios del antiguo museo para el hotel 
y el casino en una ciudad, Las Vegas, que demuestra que 
todo está a la venta. 

Al mismo tiempo, los interiores de las cadenas de tiendas 
de firmas como Nike o Prada se proyectan con la voluntad de 
aproximarse a la lógica de presentación de los museos: 
zapatos o ropa, es decir, objetos de consumo producidos 
en serie, se presentan de manera singular como si fueran 
objetos únicos e irrepetibles, ediciones limitadas, de un 
museo. No es casual que la tienda Prada de Nueva York 
(2001) haya sido proyectada por Rem Koolhaas, y que en 
el libro Prada (2001) su autor, Koolhaas, proponga aprender 
para las tiendas de la mirada que se da en los museos, 
basada en una atención libre, sin presión, focalizada y clara. 
Las sedes de Prada o las Niketowns en cada gran ciudad se 
presentan como museos, cofres en los que se seduce para 
entrar y descubrir los objetos de la marca. 

Por otra parte, los museos con más influencia social han 
generado grandes espacios urbanos: los itinerarios 
peatonales de la ampliación de la Staatsgalerie en Stuttgart 
de James Stirling, el parque escalonado del Museo Municipal 
en Mónchengladbach de Hans Hollein, la plaza dels Ángels 
junto al MACBA de Richard Meier en Barcelona, el paseo por 
el borde de la ría junto al Museo Guggenheim en Bilbao de 
Frank Gehry, el vestíbulo de la Tate Modern en Londres de 
Herzog y de Meuron. Karl Frederick Schinkel ya anunciaba 
esta relación en el atrio y en las escalinatas simétricas del 
Altes Museum en Berlin: desde la columnata se disponía de 
la mirada más privilegiada hacia la ciudad neoclásica. 

Con el tiempo, la clave del museo ha consistido en aportar 
urbanidad, representatividad y vida colectiva. Los museos 

y las colecciones se han convertido en el polo de atracción 
turístico más decisivo, pero también se han consolidado 
como el elemento básico para conseguir que los ciudadanos 
se sientan miembros de una ciudad que tiene cultura 

y capacidad creativa. 
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Ambas transformaciones —el museo activo e integrado 
en el consumo y la relación del museo con la ciudad y la 
sociedad- han comportado una total mutación tipológica: 
de organización estática ha pasado a ser un lugar en 
continua transformación, con unos principios siempre 
relativos y revisables, una multiplicidad de modelos y formas 
que tantísimo tiene que ver con el carácter poliédrico 
y multicultural de las sociedades del siglo xxi. 
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Si desde finales del s. xvii hasta el s. xix el museo se fue consolidando 
como la nueva institución pública, a principios del s. xxi el museo se ha 
transformado en un lugar para la afluencia masiva de un público activo 
y se ha integrado en el consumo en su sentido más amplio. La relación 
del museo con la ciudad y la sociedad, como generador de grandes 
espacios urbanos y como polo de atracción turística, también ha con- 
tribuido a la total mutación tipológica de esta institución. 


Profusamente ilustrado con ejemplos de museos del siglo xx y recientes, 
el libro se estructura en ocho capítulos que corresponden a las ocho posi- 
ciones que se consideran predominantes en las formas de los museos 
contemporáneos. 
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